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Sonate Pathétique de Beethoven 


PRÉFACE 


Donner du chef-d'œuvre de Becthoven, le Maître par excellence, unc 
édition annotée et absolument conforme à sa doctrine, telle fut pour le 
regretté Mathis Lussy, la constante préoccupation de ses dernières an- 
nées, l’œuvre" à laquelle il revenait incessamment, qu'il espérail 
loujours mener à bonne fin, mais que, hélas ! l’âge et les fatigues de plus 
en plus grandes ne lui ont pas permis d'achever. 

Avec une confiance qui m'honore, en même temps qu’elle m'impose 
un devoir, le cher Maître se reposait sur moi du soin de terminer son œu- 
vre, au Cas où la mort viendrait interrompre son travail et lui enlever la 
satisfaction de le publier lui-même. Aussi est-ce avec amour que j'ac- 
complis ses dernières volontés et exécute son testament artistique. 

Certes, ce fut un malheur pour l'art musical que les tristes prévisions 
du regretté défunt se soient réalisées et que l’œuvre, sur laquelle il 
comptait pour en faire comme le résumé, le couronnement de ses tra- 
vaux sur le rythme, doive être continuée et achevée par un autre que lui. 
Mathis Lussy était un Maître inimitable ; ceux qui l'ont connu d'un peu 
près, qui ont pu vivre dans son intimité, se rappelleront toujours quelle 
vie, quelle couleur il donnait à sa parole, en conversation comme en 
public, de quels traits saillants, pittoresques, il savait peindre sa pensée 
et agrémenter son discours. Seul donc il aurait pu écrire à sa manière 
l'ouvrage qu'il révait ; sorti de la plume d’un autre, il pourra bien 
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réfléter exactement la pensée de son auteur, il n'aura pas, c’est certain. 
la forme que Mathis Lussy lui eût donnée ct qui aurait communiqué à 
son œuvre un surcroît de lumière et de vie. 

Deux choses pourtant adouciront peut-être nos regrets : la première 
que le Maitre a laissé sur l'ouvrage qu'il méditait des notes assez nom- 
breuses et surtout plusieurs éditions de la SONATE PATHÉTIQUE (1), cor- 
rigées ct annotées par lui avec une abondance de remarques et de si- 
qgnes crtraordinaire ; la seconde que Le travail de rédaction se trouvait 
avant sa mort déjà bien avancé, soit par deux transcriptions des pre- 
miers mouvements de la sonate, le GRAVE et L'ALLEGRO MOLTC, qu'il 
avait fait faire lui-mème, soit par un plan d'INrrobucTrioN qu'à deux 
reprises différentes, j'ai pu dresser sous son inspiration, presque sous 
sa dictée et qu'il avait approuvé. 

C'est ce plan que j'ai cherché à réaliser, à défaut du Maitre, et que 
Je présente ici au public musical. Je crois y avoir été fidèle aux leçons 
que si souvent j'ai entendues de la bouche de Mathis Lussy et qu'il se 
plaisait à me donner, parce que, disait-Utrop aumablement, tous les deux 
nous avions du rythme musical un concept identique. Dieu veuille ce- 
pendant que mon travail ne soit pas trop indigne de sa mémoire, qu'il 
le fasse plutôt revivre dans l'esprit de ceux qui me liront! 

Mais avant d'en venir aur considérations théoriques et pratiques, dont 
le Maître voulait faire précéder sa transcription ct ses annotalions de la 
SONATE PATHÉTIQUE, je crois bon de reproduire intégralement la préface 
qu’il avait écrite presque tout entière, pour expliquer l’occasion, le bul 
et la raison d'être de son travail. Rien n'est à modifier dans ce qu'il a 
écrit et signé de son nom; sa pensée est là clairement exprimée, lous les 
musiciens, ses amis et ses admirateurs, n'hésiteront pas à la reconnaître 
et à y applaudir. 


« Le hasard ayant mis sous nos veux la « SONATE PATHÉTIQUE PE 
BEETHOVEN, édition critique et instructive par Eugène d'Albert », un des 
plus admirés pianistes de l'Allemagne, nous fûmes étrangement surpris 
d'y trouver des ANNOTATIONS ef des ACCENTUATIONS qui heurtaient notre 
sentiment aussi bien que notre raison. Plus nous eraminions cette édi- 


(1) Trois exemplaires de l'édition Eug. d'Albert deux de Marmontel, une de Moscheles, une de 
Hans de Bülow, une de Hugo Riemann et deux autres exemplaires publiés à Paris, cl:ez Benoit 
ainé, Sans nom d'éditeur. 


tion, plus ces annotations et accentuations nous paraissaient ARBITRAI- 
RES ef FANTAISISTES : Ni les Lois qui régissent la MESURE C{ le RYTUME, ni 
celles qui président aux NUANCES et aux MOUVEMENTS ne les pouvaient lé- 
gitimer; elles sont, en un mot, ANTIESTRÉTIQUES (1). 

« Notre étonnement étant extrême, l'idée nous vint d'examiner encore 
un assez grand nombre d'autres éditions annotées par les plus célèbres 
artistes ANNOTATEURS d'Allemagne, de France, d'Angleterre, etc... Hé- 
las ! toutes ou à peu près nous parurent aussi fautives que celle d'Eugènc 
d'Albert. Il est visible que leurs auteurs s'occupent du DboicTÉ bien plus 
que de L'iDÉE musicale, du RYTUME, de Sa PONCTUATION et de SON ACCEN- 
TUATION naturelles, qui seules permettent de saisir ct de comprendre la 
pensée cachée sous les notes. 

« En vérité, à voir combien ces choses, pourtant si essentielles à l’in- 
telligence et à l'exécution d'une œuvre musicale, sont négligées par les 
compositeurs et les annotateurs, on acquiert la certitude que ce qui im- 
porte le plus aujourd’hui dans l’enseignement de la musique, c'est bien 
de fournir aux professeurs et aux élèves le moyen de découvrir sous les 
NOTES L'IDÉE qui y est renfermée, aussi bien dans la musique ancienne 
* que dans la musique moderne. | 

« C’est pourquoi nous nous sommes décidé à reproduire nous-même 
l'œuvre de Becthoven, à l'ANNOTER, PONCTUER, accentuer, nuancer, bref, 
à la RYTHMER, conformément aux principes, aux lois et aux règles que 
nous avons exposés dans nos précédents ouvrages : TRAITÉ DE L'EXPRES- 
SION MUSICALE, Île RYTIME MUSICAL, L'ANACROUSE DANS LA MUSIQUE 
MODERNE, de la CULTURE DU SENTIMENT MUSICAL, de l'ACCENT ESTHÉTI- 
QUE (2). 

« De fait, plus nous avons étudié la SONATE PATRÉTIQUE, œuvre 
merveilleuse que Ilans de Bülow regardait comme la MINIATURE des 
grandes Sonates de Beethoven — si simple en apparence que tout le 
monde la joue, mais en réalité de pensée, de conception si élevée que 
peu d'artistes la comprennent — plus aussi nous avons pu constater 
combien elle se prête à l'application de nos théories. 





(1) « Nous n'avons pas l'honneur de connaître M. d'Albert et nous ne l’avons jamais entendu. 
Si nous avons pris son édition de la Sonate pathétique pour la soumettre à notre examen, c'est 
parce qu'elle est la plus récente, que nous sachions du moins, et qu'elle jouit en Allemagne d'une 
haute estime ». 

(2) On trouvera ces ouvages chez Heugel 20 bis, rue Vivienne, chez Fischbacher, 33, rue de 
seine, à Paris, et chez Fœtisch, éditeur à Lausanne (Suisse). 


« Plus que toute autre composition musicale, en effet, la Sonate 
pathétique nous offre des exemples de ces procédés irréguliers, excep- 
lionnels qui impressionnent tout particulièrement, qui agitent, qui 
choquent même notre sentiment musical. Ce sont les mêmes que nous 
avons analysés dans le TRAITÉ DE L'EXPRESSION MUSICALE, de la page 93 
à la page 113 ; irrégularités métriques, rythmiques, exceptions tonu- 
les, modales, harmoniques, etc. Aussi n'est-ce pas à tort que Beetho- 
ven lui a donné le nom de PATUÉTIQUE ; elle l'est au suprême degré, 
nous le verrons par son analyse. 


« C'est donc le résumé de cinquante années de réflexion et d'obser- 
vations pratiques que nous voudrions léguer aux musiciens. Non pas, 
certes, que nous prétendions leur iMPosER nos théories, à peine osons- 
nous les PROPOSER. Mais qu'on joue la SONATE PATHÉTIQUE, ou toute 
autre œuvre semblable, sous la discipline de nos annotations et accen- 
tuations, puis sous celle de n'importe quelle autre édition, on s'aperce- 
vra alors combien la nôtre sert à l'intelligence de cette belle œuvre, en 
rend l'exécution plus facile, justement parce qu'elle est mieux comprise, 
l'exécutant ayant partout conscience de ce qu’il fait, son instinct, son 
sentiment musical étant constamment éclairé, quidé par son intelli- 
gence. »: 


« MaTuis LUSSY. » 


Voici maintenant de quelle manière, pour me conformer aux inten- 
tions du Maître, j'ai cru devoir exécuter l'œuvre qu'il m'a confiée. Je la 
divise en deux parties. 


La première partie servira d'Introduction. Je l'appelle GRAMMAIRE DF 
L'EXÉCUTION MUSICALE, pour mieux répondre à la pensée de M. Lussy. 
Lui-même, en effet, lorsqu'il publia son livre de l'ANACROUSE DANS LA 
MUSIQUE MODERNE, avait inscrit ce titre en tête de son œuvre; et c'élail 
sa pensée, je le sais, de le justifier un jour, en réunissant dans un même 
volume et suivant un ordre méthodique toutes les notions nécessaires à 
l'exécutant, telles qu'il les avait exposées déjà dans ses divers ouvrages. 
Je n'ai pes la prétention de réaliser ici cette pensée du Maître; je ne fais 
guère qu'en tracer le plan, en esquisser le programme. renvoyant pour 
une étude plus détaillée aux différentes publications de M. Lussy. 


Cette grammaire de l'exécution contient trois parties. La première 
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résume brièvement les raArrs mnusicaux qui servent de base à toute lu 
théorie de la notation rythmique, puis, les principes, les lois et les règles 
qui découlent de ces faits et sont comme les points capitaux de cette 
théorie. — La deuxième partie troite de façon un peu plus étendue de la 
PONCTUATION et de l'ACCENTUATION Musicales, deux conditions essentiel- 
les à une bonne exécution des œuvres des Maitres. Je les étudie plus spé- 
cialement par rapport à la SONATE PATHÉTIQUE, Comme dans un exemple 
parfait et applicable à toutes les œuvres musicales de quelque valeur. — 
La troisième partie, écrite tout entière par le Maître lui-même, est intitu- 
lée : PROCÉDÉS D’EXÉCUTION et elle explique les signes qui, dans la nota- 
lion musicale moderne, indiquent de quelle manière les sons doivent 
être produits ; partie importante de l’exéculion, comme on le verra. 

Vient ensuite la partie principule de tout ce travail, savoir : la SONATE 
PATIIÉTIQUE elle-même, transcrite en une notation qui ne laisse autant 
que possible rien à désirer au point de vue des lois, qui régissent en mu- 
sique la PONCTUATION et l'AGCENTUATION rythmiques. Une courte analyse 
de chacun des quatre mouvements de la Sonate précède notre transcrip- 
tion et aide à en bien saisir l'économie tout entière. 

L'ouvrage me semble former ainsi un tout complet, qui résume 
la pensée du Maître et offre de toute sa doctrine rythmique une vue 
d'ensemble d'autant plus nette et plus frappante qu'elle se concentre 
pour ainsi dire sur une œuvre, parfaite entre toutes, la SONATE PATUÉ- 
TriQUE de Beethoven. Puissé-je n'être point demeuré trop au-dessous de 
ma tâche! 


À. DECHEVRENS. 
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Grammaire de l'Exécution Musicale 


PREMIÈRE PARTIE 


Les Faits et les Lois en Musique 


FL. Un premier fait à noter, c'est qu'en musique les sons et les groupes 
de sons possèdent en cux-mêmes une sorte d'attraction, une vertu 
erpressive, qui agissent toutes deux sur le sentiment de l’artiste musi- 
cicn, compositeur ou exécutant, et lui imposent sa manière de ponctuer 
cl d’accentuer les mélodies. D'où vient aux sons cette puissance ? 

De trois sources: 1° de la gamme; 2° de la mesure; 3° des rythmes, 
parties constituantes du discours musical. 

1° Aux gammes sc rattachent comme source d'attractions, le ton ou 
la tonalité, le mode ou la modalité, le mélos, c’est-à-dire la succession, 
l'arrangement bien ordonné des sons. 

Le mode cest la source première parce que c’est lui qui détermine 
l'ordre dans lequel les sons de la gamme se suivent ct s’enchaînent, les 
Jonctions de chaque note dans la gamme ct les relations essentielles 
quelles observent entre elles. La musique ancienne, chez les Grecs et 
chez les Latins, comptait sept ou huit modes différents ; notre musique 
moderne n'en a conservé que deux, le majeur et le mineur. Mais quel 
qu'en soit le nombre, tout mode dûit avoir sa constitution propre, d'où 
découlent pour les sons de la gamme un ordre, des fonctions et des re:n- 
tions différentes. 

Trois notes surtout ont, dans l’un et l'autre mode, une puissance 
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active ou passive d'attraction que loul musicien subit naturellement: la 
tonique, qui est le centre commun, auquel se rattachent, vers lequel 
convergent et finalement aboutissent toutes les autres notes ; la domi- 
nante, toujours située une quinte majeure au-dessus de la tonique, 
principe du mouvement mélodique comme la tonique est, au contraire, 
principe du repos ; la note sensible, 7° degré de la gamme dans les deux 
modes, non attractive mais attirée vers le 8° degré ou octave de la toni- 
que. Dans le mode mineur, lorsque la gamme procède en descendant 
par demi-ton el trihémiton, la — sol # — fa H — mi, la 6° note, le fa 4, 
jouc également le rôle de note sensible, attirée par la dominante à la 
distance d'un demi-ton inféricur. : 

Toute gamme, dans notre musique moderne, est nécessairement de 
l'un ou de l'autre mode, majeure ou mineure, mais son point de départ, 
sa tonique peut être placée sur n'importe quel degré de l'échelle génc- 
rale des sons, naturel, dièse et bémol. Il en résulte que chaque mode a 
autant de tons ou tonalités que l’échelle renferme de degrés, c'est-à-dire 
en réalité, 21 tons. | 


1” Tonalités D. fab, dobp, solD, réD, Jap, nup, Si D. 
> Tonalités H— FA — DO —SOoL —RÈ —LA —MI —SI 
4° Tonalités # — fa # — do f—s0uUÉ — réf —- la — ni — Si $. 


Et chacun de ces 21 tons a ses notes attractives, notes de mouvement 
el notes de repos, propres et distinctes. D'où il suit que, dans les diver- 
ses gammes, l'ordre de succession des notes, leurs fonctions ctleurs re- 
lations mutuelles changent, provoquent par là même des attractions 
«différentes. 

Or, toutes ces attractions si diverses se font sentir à l'artiste composi- 
teur ; c’est à leur puissance qu’il obéit, lorsqu'il unit entre eux les sons, 
qu'il les groupe de mille manières pour en composer ses mélodies. Le 
choix des groupements est laissé à son inspiration et à son génie, mais, 
quels qu’ils soient, ces multiples arrangements ne peuvent se faire que 
conformément aux lois de l'attraction musicale. Ainsi, tout mélos esl 
dans un ton et un mode déterminés, il doit conserver aux sons leur or- 
dre, leurs fonctions et leurs relations naturelles, sauf le cas où, pour le 
besoin de l'expression musicale, il plaît à l'artiste d'y introduire un élé- 


ment perturbateur de nature à produire un sentiment nouveau, une 


émotion, une passion inattendue et étrangère à la marche régulière de 
la mélodie. 


II. — C'est la mesure précisément qui donne au mouvement mélodi- 
que sa constance et sa régularité. Dans notre musique moderne, le rc- 
tour à intervalles réglés d’un temps plus fort, suivi d’un ou de plusieurs 
tenips faibles, répond à notre besoin instinctif de diviser un mouvement 
continu en parties assez courtes ct suffisamment distinctes, où nous 
trouvons comme des points de repère, des jalons qui marquent la route 
et nous permettent d'en mesurer la longueur. Suivant que ce besoin est 
satisfait ou non, il en résulte sur notre sentiment des impressions di- 
verses et contraires, auxquelles le compositeur a recours pour donner à 
l'expression mélodique force ou douceur, régularité ou imprévu, selon 
qu'il convient à la pensée musicale. 


IT. — Mais c'est dans les rythunes que se trouve l'élément par excel- 
lence de la ponctuation et de l'accentualion des mélodies. Tout rythme, 
au sens concret de ce mot, nous le verrons plus loin, est un membre de 
phrase musicale qui a son entité propre, son commencement et sa fin, 
un nombre déterminé de mesures, une constitution spéciale, ses accents 
métriques, rythmiques ou pathétiques obligés. Les rythmes se distin- 
guent nettement les uns des autres et divisent la phrase musicale 
en parties ou membres, séparés par des silences ou par quelque chose 
d’équivalent aux virgules, points-virgules et deux points du discours. 
Les rythmes enfin se suivent, s'enchaînent les uns aux autres pour for- 
mer les phrases musicales. C'est là précisément que nous retrouvons Île 
besoin de régularité, de symétrie, qui est au fond de notre nature arlis- 
tique, qui demande par conséquent à être salisfait dans l'ordonnance 
rythmique des mélodies, qui souffre de ne l'être pas, qui devient ainsi la 
source d’impressions, d'émotions différentes, prévucs ou imprévues, 
agréables ou pénibles, toutes néanmoins dans l'intention du composi- 
teur, toutes destinées à rendre la mélodie expressive des sentiments 
qu'il éprouve lui-même. 

La puissance d'expression a donc bien sa source dans les sons eux- 
mêmes, dans leurs relations mutuelles, dans la place qu'ils occupent, 
dans les fonctions qu'ils remplissent. Il ne dépend ni du compositeur, 
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ni surtout de l’exécutant, qu'il en puisse être autrement. Tout musicien 
devrait s’en rendre un compte e 
eXa 
P ct autrement que par le seul instinct, 
qui n'est pas, en nique, un guide toujours sûr, un révélateur uni- 


versel. 
CF. Traité de l'expression musicale, chap. IT. Théorie de l'expression 
musicale. — De la culture du sentiment musical, p. 10 el suivantes. De 


l’'Attraction génératrice de l’Inspiration musicale, 
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IL. — Or, remarquons-le bien, cette puissance expressive des sons en 
musique ne resle pas cachée sous les noles ; elle peut se révéler tout en- 
tière dans la notation, c’est-à-dire dans l'écriture musicale. Admirable, 
en effet, est notre syslème de notation moderne, résultat de dix siècles 
de progrès incessants et corrélatifs aux progrès de la musique elle- 
même. 

Ce ne sont plus seulement les intonations diverses des sons qui se trou- 
vent exactement tracées sur la portée musicale, ni leurs durées multi- 
ples représentées par autant de figures différentes, ni les ornements 
mélodiques plus ou moins variés, qui ont pour les représenter un certain 
nombre de signes accessoires ; ce sont encore presque tous les phénomè- 
nes d'expression et d'exécution que notre écriture musicale dessine d’une 
manière si claire, si parfaite, qu'ils sautent pour ainsi dire aux yeux et 
que, du premier coup d'œil, tout musicien sachant lire peut les aperce- 
voir, les comprendre et les reproduire. Pour lui donc pas de mystère 
caché sous la note, qui lui révèle elle-même son sens vrai, le fait péné- 
trer jusqu'à la pensée du compositeur el le communique, en quelque 
sorte, à ses sentiments les plus intimes. 

Ainsi, il sait tout ce qui reste dans la règle, tout ce qui est expressif 
en vertu des lois qui régissent les ganimes, la mesure et les rythmes ; 
mails Il il aussi tout ce qui sort de la règle, tout ce qui est anormal et 
irrégulier à ce triple point de vue, lout ce qui constitue en musique les 
exceplions modales, tonales, métriques et rythmiques ; il sait comment 
les groupes de notes irrégulièrement composés diffèrent par le dessin, 
la forme et la direction des groupes régulicrs qui, placés avant ou après 
eux, font contraste avec eux. Et c’est précisément ce contraste qui, le 


choquant de prime abord, l'impressionne plus vivement et de façon par- 
ticulière. | 

Aussi imporle-t-il à l'exéculant qu'il se rende un compte exact de ces 
irrégularités, dont les Maîtres font un si fréquent usage et qui rendent 
leurs œuvres si extraordinairement expressives. Rappelons donc les 


principales, celles qui reviennent le plus souvent, qui ont besoin, par 
conséquent, d'être mieux comprises. 
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LT. — La syncope n'est pas simplement une note longue, placée sur 
un temps quelconque de la mesure, et ayant la valeur de deux notes réu- 
nies en une seule, c'est tout autre chose. La syncope résulte de la prolon- 
galion d'un temps ou partie de temps faible sur un temps ou partie de 
temps fort. Dans toutes les mesures, aussi bien celles à 4 temps que celles 
à 2 et à 3 temps, le seul temps réellement fort est le premier, tous les 
autres sont faibles en comparaison. La vraie syncope ne peut donc exis- 
ter que par la prolongation du dernier temps, entier ou divisé, d'une 
mesure sur le premier temps de la mesure suivante. 

L'effet de syncope peut néanmoins être produit à l’intérieur d'une me- 
sure et cela de deux manières différentes : 1° dans la division des temps, 
en prolongeant la partie la plus faible du temps divisé sur la partie plus 
forte du temps qui suit : 





2° Par la prolongation d'un temps relativement plus faible, sur un 
temps relativement plus fort ; ainsi, dans la mesure à 4 temps lorsque le 
2° temps faible se prolonge sur le 3° temps relativement plus fort ; dans 


la mesure à 3 temps, la prolongation du 2° temps sur le 3° produit le 
même effet. 





= 


Evidemment, les nolcs syncopées sautent aux yeux du lecteur qui ne 
peut pas ne pas les apercevoir. Or, ce sont autant d'anomalies, d'irré- 
gularilés dans le mouvement rythmique, d'où résultent des accents 
pathéliques plus ou moins destructifs de l'accentuation métrique. 

(Cf. Traité de l'expression musicale, chap. VI. De l’accentuation pa- 
thétique, $ I”. Exceptions métriques). 
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IV. — Les #, les D et les accidentels, non inhérents à la gamme (ton 
ct mode) dans laquelle est composée la mélodie, indiquent toujours une 
modulation, un changement de ton ou de mode, qui produit sur notre 
sens musical une impression plus ou moins forte, suivant qu'il est plus 
ou moins inattendu et extraordinaire. Et celte impression se manifeste 
naturellement par un accent où pathétique ou csthétique. 

Ce qui appelle surtout l'attention de l'exécutant, ce sont les #, D et H, 
qui non sculement indiquent une modulation ou tonale ou modale, 
mais introduisent dans la gamme des intervalles chromatiques, c'est-à- 
dire, augmentés ou diminués, et par là même font passer la mélodie du 
genre diatonique au genre chromatique, ce qui est un moyen d'expres- 
.Sion émincmment pathétique ou passionné. 

Il doit donc se souvenir, qu'on distingue en musique trois sortes d'in- 
tcrvalles cntre les sons : 1° les intervalles naturels, majeurs ou mineurs, 
qui ne sont autres que ceux de la gamme diatonique du mode majeur 
ct qui doivent se retrouver exactement les mêmes dans tous les tons 

(exception faite pour les deux intervalles justes, la quarte et la quinie) : 


. Majeurs 


Mineurs 





2° Les intervalles augmentés, qui ajoutent aux intervalles majeurs la 
valeur d'un demi-ton chromatique : 


Augmentés CLR TL 


LR, I 





3° Les intervalles diminués, qui enlèvent aux intervalles mineurs ci- 
dessus la valcur d’un demi-ton chromatique : 


Diminués 





Jl se rappellera encore que tous ces intervalles, lorsqu'ils sont renver- 
sés, la noie aiguë se plaçant au grave ou la note grave à l’aigu, se chan- 
gent les uns dans les autres de trois manières différentes : 

Les secondes deviennent des septièmes, les t'erces des sixtes, les quar- 
tes des quintes, les quintes des quartes, les sirtcs des tierces et les septiè- 
mes des secondes. | | 

Les intervalles majeurs deviennent mineurs et les intervalles raineurs 
deviennent majeurs. Une seconde majeure par exemple, devient une 
septième mineure ; la tierce majcure devient sixte mineure, etc. 

Les intervalles augmentés se changent en intervalles diminués et les 
intervalles diminués en intervalles augmentés. La seconde augmentée 
par exemple : fa—sol#, devient une 7° diniinuéc, sol# —fal; la 
ticrce augmentée fa — la # devient une 6° diminuée, la # — fab, etc. 

Autant de notions qui devraient être familières à tout musicien, mais 
que beaucoup négligent, sous prétexte qu’ellss n'ont d'utilité qu'en har- 
monie et pour la science des accords. C’est une crreur ; ces notions n£ 
sont pas moins nécessaires à une parfaite intelligence des œuvres musi- 
cales, au sentiment et à l'expression de toutes les puissances attractives 
qu'elles renferment. 

De fait, toute note destructive de la tonulité, à plus forte raison toute 
note qui introduit un élément chromatique dans une mélodie jusque là 
purement diatonique, est une note qui dissonne, qui heurte plus ou 
moins notre sentiment de la tonalité, qui engendre par là même un ac- 
cent pathétique. Et plus une modulation s'éloigne de son point de dé- 
part, nécessite, par conséquent, un plus grand nombre de # ou de D ac- 
cidentels, plus nous la sentons de prime abord, contraire à notre orcille, 
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plus elle exige d'effort, de sonorité puissante pour s'imposer finalement 
à notre sens musical. La raison en est facile à saisir. 

Le sentiment placé sous le charme attractif de la tonique à laquelle il 
était habitué et qui lui donnait satisfaction ct repos, se refuse tout 
d'abord à la quitter pour se porter sur une autre lonique encore incon- 
nue, il se cramponne en quelque sorte et résiste de toutes ses forces à 
celte tonique nouvelle. Il y a donc dans notre sentiment lutte et agita- 
tion, une sorte de passion qui engendre l'accent pathétique. Car, il faut 
le remarquer, celte tonique nouvelle devient elle-même un nouveau 
centre d'attractions, elle entraîne nécessairement à sà suite un change- 
ment complet de relations ct de fonctions dans toutes les autres notes 
qui se rattachent à elle et devront se mouvoir désormais dans son orbite. 

Vaincue enfin, à force de sonorité, l’ancienne tonique cède sa place à 
la nouvelle et lui donne son rôle. Le sentiment alors finit, lui aussi, par 
accepter cette tonalité nouvelle, parfois même il trouve un charme dou- 
loureux et délicieux tout ensemble dans ces intervalles ou dans ces ac- 
cords qui le heurtaient, le blessaient tout d'abord, et il s’y habitue. C'est 
que, dit Gœthe : « L'orcille est le mouton des cinq sens. » 

(Cf. Traité de l'expression musicale, chap. IT. Théorie de l'expression 
musicale. Chap. VI $3. Exceptions tonales et modales. — De la culture 
du sentiment musical, p. 42). 
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V. — D'autres phénomènes encore sont le principe de l'accent que 
Mathis Lussy a appelé esthétique, parce qu'il ne dépend ni de la tonalité, 
ni de la mesure, ni des rythmes et qu'il se fait dans la mélodie une place 
à part, facilement reconnaissable, elle aussi, à la manière dont les notes 
se suivent et se groupent les unes avec les autres. 

Dans une série de notes il y a d’abord les plus élevées, les notes aiguës, 
auxquelles le chanteur ne parvient pas sans effort, surtout lorsque pour 
y arriver il doit franchir un grand intervalle, faire un saut. Naturelle- 
ment alors la nolc aiguë prend, elle aussi, de la force, elle est note accen- 
tuée, mais d’un accent qui n’est nécessairement ni métrique, ni rythmi- 
que, ni pathétique, d’un accent qui peut être purement esthétique, c'est- 
à-dire résultant de l'effort nécessaire à la voix pour altcindre aux sonm- 
mets mélodiques. 
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De même, les groupes de notes qui renferment une voisine aiguë ou 
une voisine grave sont aisément reconnaissables. Une voisine aiguë, 
c'est par exemple, un do entre deux si, un ré entre deux do, toujours à 
la distance d’une seconde majeure ou mineure. Une voisine grave, au 
contraire, c'est un si entre deux do, un ré entre deux mi, également à la 
distance d'une seconde majeure ou mineure. <$ 

Souvent les notes aiguës sont surmontées d’une appogiature simple, 
double, triple, ou d'un mordant. Ces mêmes signes, au contraire, se 
posent sur la 1° note du groupe dans le cas d’une voisine grave. | 

Or, les notes voisines graves et aiguës jouent dans la mélodie un rôle 
très important ; par elles-mêmes elles sont extrêmement expressives et 
passionnées. Le peuple les chante d’instinct avec l’ornement qu'elles 
comportent ; les plus grands compositeurs en font usage, quelques-uns 
même en abusent, Chopin par exemple et Mendelssohn. Preuve que les 
extrêmes se touchent souvent et que notre nature musicale a partout 
mêmes instincts, besoin d'expression semblable. Qu'on les modère et 
qu'on les règle, bien ; mais les vouloir supprimer serait contre nature. 

(Cf. Traité de l'expression musicale — Chap. VI, $ 2. Exceptions ryth- 
miques. — De l’anacrouse dans la musique moderne, pp. 15, 16 et 15. 
— De l'accent esthétique, passim). 
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VI. — Dans le mème ordre d'idées, signalons encore deux ou trois 
faits générateurs de l’accentuation ou pathétique ou esthétique et mis 
en relief, comme les précédents, par la notation musicale. 

Ce sont : 1° les notes répétées, non pas celles qui ne font que diviser 
le temps ou la mesure, mais celles qui marquent dans la pensée musi- 
cale une sorte d’insistance, de recrudescence énergique, et qui doivent 
être accentuées avec force. On peut y voir comme l’antithèse de la syn- 
cope : celle-ci unit les sons en un seul son prolongé et tout l'effort de la 
voix est au début, donnant ainsi de la force à un temps ou partie de 
temps régulièrement faible; la répétition, au contraire, divise les temps 
et la force va crescendo jusqu’à la dernière note répétée. 

Les groupes de notes constituant une progression, ascendante ou des- 
cendante, impliquent également force, augmentation d'énergie, maïs 


-en sens inverse l'une de l’autre. Les progressions ascendantes sont natu- 

rellement accompagnées d'un rallentando dans le mouvement et d'un 
crescendo dans l’effort. Monter, en cffet, c’est lutter contre le poids et les 
attractions d'en bas ; le chanteur doit y mettre de la force et il en résulte 
fatigue, épuisement de souffle. 

Au contraire, les progressions descendantes tendent à accélérer Île 
mouvement et à diminuer l'effort. II y a là comme un entraînement na- 
turel ; on se laisse aller, on s’abandonne de plus en plus aux attractions 
de la gravité, dont le terme final est la tonique, lieu de repos. L’accele- 
rando deviendrait aisément excessif, si le mouvement n'était enrayé ou 
par la volonté du chanteur, ou par des obstacles qu'il rencontre sur la 
route, par exemple, une suite de modulations difficiles à exécuter, de 
grands sauts d'intervalles qui retiennent la marche pour en mesurer la 
profondeur, etc. 

Signalons encore les notes de grande valeur, lorsqu'elles arrivent brus- 
quement à la suite d’autres notes de valeur minime, les successions d’in- 
tervalles par degrés conjoints subitement interrompues et faisant place 
_à d’autres intervalles par degrés disjoints; en un mot, tout ce qui est 
exceptionnel, tout ce qui change plus où moins brusquement l'aspect, 
le dessin des notes observé jusque-là. Tout cela, en effet, par sa forme 
inaccoutumée jetle une sorte de perturbation dans la régularité du mou- 
vement, dans la marche tranquille de la mélodie ; tout cela, par consé- 
quent, incite à l'effort et veut être marqué.par des forte ou des piano, 
des crescendo ou des diminuendo, des accelerando ou des ritardando, 
comme faisant partie de l’élément passionnel des mélodies. 

(Cf. Traité de l'expression musicale, chap. VI, $2. Exceptions ryth- 


miques — chap. VII. Du mouvement passionnel). 
ee 
VII. — Tels sont les principaux phénomènes qui se produisent en 


musique et qui servent de base à la théorie de la ponctuation et de l'ac- 
centuation mélodiques. Tous sont représentés, peints en quelque sorte 
sur la portée musicale, si bien qu'ils ne peuvent échapper qu’à un œil 
distrait ou aveugle. Ces faits, les grands chefs d'orchestre les connais- 
sent, ils savent les lire et, pour diriger l'exécution des œuvres des Maï- 
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tres, c'est par les dessins formés dans la partition de ces œuvres qu'ils se 
laissent guider et inciter eux-mêmes. Un simple regard jeté sur une page 
de partition, affirmait Lamoureux, lui suffisait pour apercevoir comme 
d'emblée tous les changements de dynamisme et de mouvement qu il 
devait commander ensuite à son orchestre. 

Hélas ! tous les nrusiciens n’en pourraient dire autant ; beaucoup igno- 
rent la puissance picturale de notre système de notation musicale. Com- 
positeurs aussi bien qu'exécutants, ils ne savent ni lire, ni écrire dans les 
notes les pensées el les sentiments, dont toute vraie mélodie est pleine. 
Les notes, à leurs yeux et sous leurs doigts, ne sont plus rien qu’une suite 
de sons sans valeur expressive, des bruits qui frappent l'oreille et cha- 
touillent les nerfs plus ou moins désagréablement, mais ne disent rien à 
l'esprit, rien au cœur, qu'ils laissent froid et sans émotion. 

Et pourtant, ce n’est pas la faculté de sentir qui fait le plus défaut à 
nos musiciens exéculants, ils en sont doués, sans doute, comme l'est 
naturellement toute âme d'artiste ; mais cette faculté manque de cul. 
ture, elle s'ignore en quelque sorte elle-même, faute d’avoir été dévelop- 
pée, formée, perfectionnée par l'étude ct la réflexion. Pareil développe- 
ment ne peut s'acquérir que par une connaissance raisonnée des phé- 
nomènes musicaux et des formes indéfiniment variées que revêt l'ex- 
pression des sentiments intimes, par la connaissance également et par 
la pratique des moyens que notre système de notation musicale offre à 
tous pour figurer dans l'écriture ce que contient une mélodie, jusqu à 
ses nuances les plus délicates, jusqu'aux incitations les plus cachées, à 
ses virtualités les plus expressives. 

Cultiver le sentiment, c’est la chose essentielle, le premier besoin du 
véritable artiste. Aux maîtres d'y pourvoir. 

(Cf. Traité de l’erpression musicale — Feb 3, pages 8 et 9 — De la 
culture du sentiment — passim). 
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DEUXIÈME PARTIE 


Ponctuation et Accentuation musicales 


Parler et chanter sont deux manières d'exprimer, de signifier au 
dehors les opérations intimes et cachées de l’âme humaine : la parole 
exprime les idées, c’est le langage de l'intelligence ; le chant exprime les 
sentiments, c'est le langage de la sensibilité et du cœur (x). 

Aussi disions-nous bien que la première condition pour tout musicien 
ou exécutant, c'est de sentir. Sans cette faculté de sentir, le compositeur 
manquera d'inspiration et ses œuvres, irréprochables peut-être au point 
de vue technique, pourront intéresser l'esprit, elles n’auront pas le don 
d’émouvoir la sensibilité, de faire naître des sentiments dans l’âme de 
l'auditeur. | 

De même, sans cette faculté de sentir, l’exécutant n'apercevra dans les 
œuvres des Maîtres que leur écorce, leur forme extérieure ; le sens musi- 
cal, la pensée intime lui échapperont d'ordinaire, et son exécution, par- 
faite au point de vue du mécanisme, de la virtuosilé artistique, n'aura 
ni la vie, ni l'expression que le compositeur à mises dans son œuvre ; 
l'auditoire applaudira le musicien habile, mais il restera froid et ne 
somprendra rien, parce qu'on ne lui a rien fail sentir. 

I] n'en est pas cependant de l’arliste exécutant comme de l'artiste 
compositeur. L'un et l’autre, sans doute, doivent être doués d’un grand 
sentiment musical, l’un et l’autre doivent être versés dans la connaiïs- 
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(1) Et le geste ? ajoutait M. Lussy, n'est-ce pas aussi un langage. parfois le plus éloquent, 
le plus falgurant des langages ? Oui, sans doute, mais il n’est qu'’acessoire etil peut acrom- 
paguer aussi bien Ja parole que le chant. La musique pourtant n'a pas de rapport nécessaire 
et naturel avec le geste, tandis qu’elle en a avec la parole. C'est pourquoi nous pouvons ici 
négliger le geste et rapprocher seulement la musique et le discours. 


sance de leur art, et mieux ils en possèdent les secrets, plus aussi ils sont 
capables de remplir chacun leur rôle avec perfection. Mais le composi- 
teur doit tout tirer de son propre génie, il doit tout créer lui-même : 
l'exécutant, au contraire, est en présence d'une œuvre toute faite, qu'il 
doit prendre telle qu’elle est, sans en rien retrancher, sans y rien ajou- 
ter. Son rôle consiste à comprendre tout d’abord cette œuvre, à l’inter- 
préter ensuite et si bien qu'il en exprime tout le sens, qu’il la fasse com- 
prendre et sentir à ses auditeurs. La tâche ne laisse pas que d’être ardue 
et elle suppose un vrai talent musical. 

Que lui faut-il donc pour cela À Trois choses principalement : savoir 
ponctuer, savoir accentuer les mélodies et enfin connaître tous les pro- 
cédés d'exécution musicale. Question de virtuosité et de mécanisme à 
part, tout est là pour l’exécutant : une ponclualion irréprochable, une 
accentuation pleinement conforme au sens des mélodies, une manière 
naturelle de les exprimer par la voix ou par les instruments, autant de 
conditions indispensables à une exécution parfaite. Je voudrais l’expli- 
quer brièvement. 


ÏJ. — PONCTUATION 


Ï. — En musique comme dans le discours, ponctuer c'est diviser et 
c'est unir. C'est distinguer soigneusement les parties qui composent une 
œuvre, les séparer autant qu'elles doivent l’être, mais en laissant à cha- 
cune l'unité qui lui convient et qui en fait un tout complet. 

. Une œuvre musicale peut être composée de parties plus ou moins 
nombreuses, plus ou moins distinctes les unes des autres ; chaque partie 
peut elle-même être subdivisée en parties moindres, qui ont tout à la fois 
leur unité et leur distinction, qu'il importe de ne pas mêler, de ne pas 
confondre, si on veut leur conserver leur signification propre et les faire 
cependant concourir toutes ensemble au sens de l'œuvre entière. 

En présence d’une œuvre musicale à exécuter, le premier soin de l'ar- 
tiste sera donc de faire la partition de cette œuvre. Pour concrétiser 
mieux ce que nous devons dire à ce sujet, nous prendrons comme exem- 
ple la Sonate pathétique de Beethoven. Aussi bien est-ce d'elle qu'il est 
question dans ce travail, de la manière de l’interpréter, de la ponciuer 
par conséquent et de l’accentuer. Aucun autre exemple ne nous pourrail 
mieux servir que celui-là. 
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L'exécutant donc notera tout d'abord dans cette œuvre les parties 
principales, c’est-à-dire les divers mouvements qu'elle renferme ; ils 
sont au nombre de quatre, le Grave, l’Allegro, l’Adagio, le Rondo. La 
distinction en est faite par l’auteur lui-même, l'exécutant ne peut que 
la constater et la suivre. | | 

Chacune de ces parties principales a sa constitution particulière ; il 
se peut néanmoins qu'elle se subdivise en parties moindres et assez dif- 
férentes les unes des autres. L’allegro, par exemple, interrompt deux 
fois son mouvement et y intercale une partie du grave ; d’où la division 
de cette partie principale en cinq parties secondaires, trois mouvements 
allegro et deux grave, que l’exécutant notera avec soin. 

Jusqu'ici aucune difficulté ; mais la partition ne s'arrête pas là, elle 
doit aller jusqu'aux parties en quelque sorte élémentaires de l'œuvre à 
exécuter. Chaque mouvement se compose en réalité d’un ou de plusieurs 
thèmes mélodiques et harmoniques, que Beethoven répète, développe, 
transforme et unit les uns aux autres selon les inspirations de son génie. 
L'exécutant devra noter chacun de ces thèmes et toutes leurs variantes, 
marquer le point précis où ils commencent et celui où ils finissent. Il 
observera également de quelle sorte le compositeur relie ces thèmes 
entre eux, tantôt par de simples notes de jonction, tantôt par des rem- 
plissages plus ou moins étendus, traits mélodiques, broderies, points 
d'orgue, modulations en accords brisés, etc. 


Cette première partition permettra de distinguer nettement la consti- 
tution en quelque sorte organique des divers mouvements, la place que 
les thèmes y occupent, la manière dont ils s’enchaînent, l'à-propos avec 
lequel ils sont rappelés, de sorte que, revenant toujours avec le caractère 
qui leur est propre, ils frappent d'autant mieux l'oreille de l'auditeur et 
mettent sa faculté de sentir à l'unisson avec celle de l’exécutant et celle 
du compositeur. 

Au point de vue de la composition musicale, l'étude des thèmes que 
renferme un mouvement et de l'usage qui en est fait, donnerait lieu 
sans doute à nombre d'observations utiles et intéressantes ; le musicien 
ne manquera pas de les faire, s'il a quelque connaissance de cette partie 
de l'art musical, qu'on pourrait appeler sa rhétorique, sa littérature su- 
périeure. Mais ces observations ne sont pas indispensables à l'exécutant ; 
il lui suffit de savoir distinguer les thèmes proprement dits de ce qui 
n’est que du remplissage, mode de jonction, rappel d’un thème précé- 
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dent. Les partics les plus intéressantes de l'œuvre, celles qu'il importe 
de faire toujours bien ressortir, ce sont en effet les thèmes; le reste ne 
Joue qu'un rôle secondaire, celui de trait d'union, et il ne demande 
qu'une cxécution appropriée. 


IT. — La Sonate pathétique est particulièrement à étudier sous ce rap- 
port : thèmes et traits intermédiaires y sont nettement distincts ct ils se 
succèdent, se reproduisent avec une admirable variété. 

Ainsi, le premier mouvement grave n'a qu’un seul thème renfermé 
dans les 4 premières mesures de notre édition. Ce thème est répété im- 
médiatement à l'octave supérieure, mais non pas tout entier, il se 
condense, ct les 4 mesures sont réduites à 3, la quatrième étant remplie 
par un trait de jonction. Les fragments du thème servent ensuite de dé- 
veloppement à l'idée musicale, jusqu’au trait final qui amène le 
mouvement allegro. 

C'est à ce imnouvement que commence, en réalité, la sonate de Bcetho- 
ven, le grave n'est là que comme introduction, pour résumer en quelque: 
sorte l'idée mère et inspiratrice de toute l'œuvre. Il joue ici à peu près le 
rôle des Antiennes qui précèdent le chant des psaumes dans la liturgie 
catholique et qui cn marquent la tonalité, le mode et la signification 
générale. Aussi, de mème que l’Antienne autrefois se répétait souvent 
entre les versets des psaumes, deux fois le thème du grave est intercalé 
par Beethoven entre ceux de l’allegro, comme pour rappeler niieux 
qu'ils découlent réellement de la même pensée. 

Or, ces thèmes mélodiques de l’allegro sont au nombre de trois, deux 
principaux et un secondaire. Les voici notés dans la mesure qui est de 
fait leur vraie mesure. | 


1° TUÈME PRINCIPAL 
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Chacun de ces thèmes revient un certain nombre de fois au cours du 
mouvement, sous une forme identique ou avec quelque variété, dans le 
même ton le plus souvent ou dans des tons différents, ce que l’exécu- 
tant aura soin de noter. En dehors de ces thèmes, il n’y a plus que rem- 
plissage, notes de jonction ou divertissements plus ou moins étendus, 
dont tout l'intérêt est dans la manière ingénieuse et habile avec laquelle 
ils ramènent l’un ou l’autre des thèmes. 

Voici maintenant de quelle manière Beethoven, au moyen de trois 
thèmes, a composé son allegro. Rappelons-nous d’abord qu'il l’a divisé 
en cinq parlies, en intercalant deux fois le thème du grave précédent. Ce 
sont donc trois mouvements allegro, coupés, séparés les uns des autres 
par deux mouvements graves. Deux de ces mouvements allegro offrent 
un développement complet, dans lequel Beethoven ramène de diverses 
manières ses trois thèmes ; le dernier mouvement vient à la suite d'un 
rappel partiel du grave et, en six mesures seulement, conclut l'allegro 
par le premier thème et une coda. 


PREMIER ALLEGRO. — Mesures 1 à 8, premier thème principal ; 
les 4 mesures suivantes servent à amener le thème secondaire. 

Mesures 13 à 20, thème secondaire, suivi de quelques notes de soudure 
qui l’enchaînent au 2° thème principal. 
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Mesures 21 à io. 2° thème principal, trois fois répété avec modulations 
et développement. 

Mesures 4o à 56. Seize mesures de divertissement, pour aboutir à un 
rappel du premier thème. 

Mesures 56 à 62, fragment du 1” thème avec coda qui termine le 


premier allegro ; mais il y a une reprise et l’allegro est joué tout enticr 
deux fois. 


INTERMÈDE. — 8 mesures, rappel du 1° mouvement grave. 


DEUXIÈME ALLEGRO. — Mesures 71 à 100. Fragments du thème secon- 
daire et du grave qui servent à un divertissement assez développé. 

Mesures 100 à 112. Premier thème principal, dont les dernières me- 
sures sont quelque peu développées. La mesure 112 est une soudure des- 
tinée à relier ensemble le 1° thème et le troisième. 

Mesures 113 à 129. Second thème principal répété 3 fois dans des tons 
différents et avec un développement final. 

Mesures 129 à 145, divertissements du même genre que celui du pre- 
micr allegro, mesures 40 à 56. | 

Mesures 145 à 149, fragment du 1° thème principal avec coda el 
point d'orgue, qui termine le 2° allegro. 


INTERMÈDE. — 8 mesures, rappel du 1° mouvement grave. 


TROISIÈME ALLEGRO. — Mesures 158 à 164. Fragment du 1” thème 
principal et coda terminale. 

Les deux autres mouvements de la sonate, lAndante et le Rondo, ont 
aussi leurs thèmes que l’exéculant analysera de la même manière, afin 
de se rendre complie de ce qu’il doit jouer et du genre d'expression qu'il 
convient de lui donner. Nous y reviendrons plus loin, dans nos remar- 
ques sur les divers mouvements de la sonate. 


HT. — Distingucr, marquer tous les thèmes des divers mouvements 
est chose relativement facile ; le plus difficile et le plus important à l'in- 
telligence parfaite d’une œuvre musicale reste à faire. 

Dans chaque thème, comme aussi dans chacun des traits d'union qui 
séparent et unissent les thèmes, il s’agit maintenant de reconnaître, de 
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délimiter les rythines ou membres de phrase ; puis, dans les rythmes 
eux-mênies, les incises qui s’y rencontrent. | 

Ainsi faisons-nous dans le discours. Pour le bien dire, il ne suffit pas 
de noter en combien de parties principales il se divise, quelles idées, 
quels arguments sont exposés en chaque partie ; il faut encore distin- 
gucr les diverses périodes du discours, dans les périodes les phrases, dans 
les phrases les membres dont elles se composent et, finalement, chacun 
des mots avec leur signification propre et leur importance pour le sens 
de la phrase entière. C’est à cette condition seulement que l’orateur 
pourra dire son discours comme il convient et de manière à le faire va- 
loir ce qu'il vaut réellement. | 

De même donc le musicien exécutant cherchera dans chaque thème, 
dans chaque trait de jonction, qu'on peut considérer comme autant de 
phrases musicales, combien de rythnies ils renferment, où ils commen- 
cent ct où ils finissent, de quelle sorte ils sont : thétiques ou anacrousi- 
ques ? D'un seul jet ou divisés par incises, à l'instar des hémistiches 
dans les vers ? À terminaison masculine ou féminine ? Masculins fémi- 
nisés où féminins masculinisés ? 

Semblable précision des rythmes dans une œuvre musicale est néces- 
saire, mais elle requicrt deux choses : 1° que l’exécutant possède en cette 
matière les notions exactes ct suffisamment complèles, sans lesquelles 
ce travail serait impossible ou risquerait fort d'être mal fait ; 2° que 
l'œuvre musicale à exécuter soit correctement écrite, que rythmes, me- 
sures, nuances et mouvement y soient indiqués comme ils doivent l'être, 
pour signifier clairement la pensée du compositeur. Sinon, il en faudrait 
corriger tout d'abord la notation ; car coniment exécuter bien ce qui es! 
mal écrit ? (1). | 


(1) Parmi les notes qu'a laissées M. Lussy, je trouve la suivante qui est ici fort à propaset 
que je veux reproduire. « Ah ! siles musiciens connaissaient bien la puistance piciurale de 
notre système de notation, s'ils savaient y lire, voir et entendre les pensées, les insinuations 
mystérieuses, les excitations cachées sous les notes de la portée musicale et les mettre en 
rel ef ! Comme leur exécution serait belle, pleine d'expression et puissante en émotions! Com- 
hien eux-mêmes ils seraient riches, possédant, non une ‘eule, mais deux facultés pcur tenir 
leur sentiment en éveil : l’œil et l'oreille !... 

« Iln'y a qu'un p''énomène qui soit dans ‘es œuvres musicales trop rarement visible, rare- 
ment noté avec exactitude, bien qu’il soit de fous le plus important C'est celui ce la ponctuation 
de la pensée musicale, celui de la délimination des rythmes. Hélas ! cette ponctuation estenco:e 
livrée à l'ignorance, au caprice, à la fantaisie des musiciens. 

« Quand on compare entre elles les différentes éditions d'ure même œuvre, de la Sonate 
pathétique par exemple, on est étonné, stupéfait des différences de notation et d'accentuatirn 
rythmiques, qu'on y rencontre, et vraiment une telle négligence à rythmer correctement fait 
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Je vais, en résumant sur ce point la doctrine exposée par le Mati- 
tre dans ses ouvrages, signaler au moins les questions qui doivent faire 
pour tout musicien l’objet d'une étude spéciale et plus étendue. 

1° Et tout d’abord, QU'EST-CE QU'uN RYTuME ? Un rythine, au sens con- 
cret de ce mot, est une phrase ou un membre de phrase musicale, qui a 
par lui-même un sens, qui exprime une idée mélodique. 

Au point de vue de sa signification, le rythme est en musique ce que 
la proposition est dans le discours. Toute proposition composée du sujet, 
du verbe et de l’attribut, est par elle-même l’énonciation d’un jugement 
affirmatif ou négatif. De plus, les propositions s'unissent dans le dis- 
cours pour composer des phrases et le sens général de la phrase résulte 
de l'union logique des divers jugements énoncés dans chaque proposi- 
tion particulière. 

Ainsi, en musique, les phrases sont formées d’un ou de plusieurs ryth- 
mes, c'est-à-dire d’une succession de petites mélodies artistiquement 
unies entre elles et concourant ensemble au sens général de la phrase 
enlière. 

Soit par exemple cette phrase de la sonate pathétique. 





On y distingue, en réalité, deux rythmes de quatre mesures chacun. 
Or, chacun de ces rythmes forme un tout, une mélodie fragmentaire qui 
a un sens par elle-même ; c'est leur union bien ordonnée qui fait le sens 


de la phrase musicale. 


peine à voir. Les signes dont on se sert habituellement pour indiquer et ponctuer les rythmes, 
les coulés, les virgules, les points et virgules, etc., y sont semés comme au hasard ! 

« Et prurtant. ces signes mal emplovés peuvent et doivent inévitablement déplacer les accents 
musicaux, fausser par cons ‘quent et dénatnrer la pen'ée du compositeur. si l’exécutant ne 
prend soin de les corriger dans son jeu. Il va dance nécessité d'attirer sur ce point capital l'atten- 
tion des musiciens et deleur donner quelques indications qui. bien observées, leur permettront 


de rythmer, de ponctuer leurs œuvres avec toute l'exactitude désirable. » ; 
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Les mots, dont chaque rythme est composé, offrent bien aussi un sens 
mélodique, nous le verrons tout à l'heure, ils ne seraient pas mots musi- 
Caux sans cela ; mais à cux seuls ils ne font pas une mélodie complète, 
pas plus que dans une proposition le sujet, ou le verbe, ou l’attribut, 
pris isolément ne suffisent à exprimer un jugement. Il faut leur réunion 
pour que la proposition ail un sens inlelligible. 

On peut dire encore : le rythme est en musique ce que le vers est en 
poésie. Une pièce de poésie, un sonnet par exemple, une ode, un canti- 
que, se compose de vers qui ont chacun leur formule prosodique. Or, au 
point de vue du rythme, chaque vers est un tout complet ; qu’il soit pris 
isolément ou qu’il soit associé à d’autres vers, il offre un sens et constitue 
une entité rythmique qui se suffit à cllc-nrème. Et cela aussi bien dans 
la poésie lonique que dans la poésie métrique. Ainsi l'hexamètre latin. 


Ar ma vi- rumque ca -no Tro-jac qui primusab  o-ris 


Tout comme notre vers alcxandrin : 


Oui, je viens dans son temple a do - rer VE ter - nel 


sont réellement deux rythmes parfaits ; on n'a rien à ÿ ajouter pour en 
compléter le sens. C'est pourquoi, dans une composition poétique, les 
vers se suivent et s’enchaînent les uns aux autres, sans se confondre 
néanmoins, mais en conservant toujours leur entité propre. Tout vers 
est donc un rythme poétique et tout rythme est un vers musical. 


IT suit de là que, dans les rythmes, on doit toujours trouver deux cho- 
ses : un commencement et une fin, le point de départ du mouvement 
rythmique et son point d'arrivée, le terme où il s'achève ct se repose, au 
moins momentanément. Entre deux, le mouvement est continu, il ne 
souffre pas d'interruption véritable, tout au plus, une légère respiration 
à certaines incises plus importantes, conime on fait aux hémistiches 
dans les vers, aux simples virgules dans le discours. A la fin d'un ryth- 
me, au contraire, le repos est de rigueur, parce que le sens est complet, 

parce que chacune des petites mélodies qui constituent autant de ryth- 
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mcs doivent être distinguées les unes des autres, pour donner à la phrase 
entière sa véritable signification. 

La fin d’un rythme amène donc toujours le sentiment du repos, c'est 
le terme du mouvement, que rien ne sollicite plus à se continuer, qui 
trouve au contraire à s'arrêter ct s’arrêle, en effet, tant qu'une nouvelle 
impulsion ne le relance pas vers un terme plus éloigné. Aussi les ryth- 
mes ne peuvent-ils finir sur les notes qui possèdent en elles-mêmes une 
force d'attraction, soit active, soit passive, qui restent en suspens el 
demandent à s'unir aux notes suivantes comme à leur aboutissant natu- 
rel et nécessaire. La mélodie aussi bien que l'harmonie ont de ces notes 
attractives, rebelles à tout sentiment de repos, de fin du mouvement, 
tout musicien Îles connaît ou doit les connaître. 

Ainsi dans l'exemple ci-dessus de la Sonate pathétique, il est évident 
que les rythmes ne pourraient se terininer ni sur le re D de la »° mesure, 
ni sur le la H de la 6°, parce que ce sont là deux notes au plus haut 
point attractives, qui nécessitent la continuation du mouvement, mélo- 
dique d’une part pour le re D, harmonique pour le la H. Au contraire, le 
miD de la 4° mesure, le la D de la S°, dominante et tonique du ton dans 
lequel la mélodie est composée, sont des notes de repos, au moins pas- 
sager, et le mouvement rythmique y trouve nalurellement son terme. 

C'est pourquoi, en toute mélodie, les rythmes sont ou devraient être 
ordinairement séparés par un silence, dont la durée dépend du lien qui, 
dans la phrase musicale, unit entre eux les différents rythmes. Ainsi en 
est-il dans le discours, où l’on sépare assez régulièrement par des virgu- 
les, des points ct virgules ou des deux points, les diverses propositions 
qui composent les phrases. 

Les compositeurs cependant et les Maîtres eux-mêmes, sont loin d'ob- 
server toujours cette règle de la distinction des rythmes, qu'ils écrivent 
à la suite les uns des autres sans aucune ponctuation, sans le plus petit 
silence qui les signale aux yeux de l’exécutant. Bach, par exemple, dans 
ses chorals, omet le plus souvent les silences et les remplace par des 


points d'orgue. 
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L'effet peut être le même, mais la notation n'est pas moins incor- 
recte ; 1} faudrait en ce cas : 





Certains rythmes ecpendant sont enchaïnés si étroitement qu'aucun 


silence n'est possible entre eux. Tels, nous le verrons plus loin, sont les 

rythmes que le compositeur a comime soudés les uns aux autres au 
moyen de quelques notes, qui n'appartiennent de fait ni au rythme pré- 
cédent, ni au rythme suivant, mais qui les unissent immédiatement et 
inséparablement. Ce ne sont là que des exceptions, elles ne peuvent infir- 
mer la règle générale : les rythmes doivent être distingués et séparés par 
un silence convenable. 

2° Combien de sortes de rythmes peut-il y avoir et par quoi se distin- 
guent-ils les uns des autres ? — La composition des rythmes peut être 
variée à l'infini, comme on le voit par les œuvres des Maîtres, dont 
aucune ne se ressemble complètement sous ce rapport. On peut néan- 
moins classer cette variété en la ramenant à un pelit nombre de chefs 
principaux. Ainsi : 

a) Les rythmes diffèrent par la longueur, c'est-à-dire par le nombre 
des mesures qu'ils renferment. Rien n'est fixé sous ce rapport et l’on 
trouve des rythmes composés de r à 10 mesures. Mais il en est des ryth- 
mes comme des vers, qui ne peuvent dépasser un certain nombre de 
syllabes ou de pieds ; le besoin de respirer, en chantant une mélodie ou 
en réciltant un poème, impose naturellement des limites à la longueur 
des rythmes comme à celle des vers. Et cela est si vrai, que la musique 
instrumentale s’accommode mieux des longs rvthmes quela musique 
vocale. Ils pourraient mème y être indéfinis, selon la définition que les 
Grecs anciens donnaient des rythmes en musique par opposition aux 
mètres ; mais ce qui s’y oppose plus encore que le besoin de respirer, 
c'est la difficulté, l'impossibilité même de saisir et de comprendre Îles 
mélodies trop longues, qui ne se divisent pas en membres plus courts et 
plus facilement intelligibles. En général, le sentiment musical ne s'ac- 
commode bien que des rythmes de 1, de 2, de 3 ou de 4 mesures. Ce sont 
aussi les seuls réguliers ; tous les autres, surtout les rythmes impairs, 


sont irréguliers. 
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Les Maïtres ne se font cependant pas faute d'employer ces derniers, 
autant pour obéir à leur inspiration que pour donner à leurs œuvres une 
plus grande variété. De quels procédés ils se servent pour varier ainsi 
les rythmes et briser leur uniformité, le chapitre V du Traité de l'expres- 
Sion musicale, SI. (Des rythmes réguliers et irréguliers), l'apprendra 
au, Musicien qui l’ignore. 


b) Les rythmes diffèrent encore par leur dessin rylhmique, c’est-à- 
dire par la manière dont les diverses mesures sont composées en notes 
longues et en notes brèves, plus ou moins longues et plus ou moins brè- 
ves. On sait quelle étonnante richesse possède la musique moderne sous 
ce rapport, surtout quand, à la diversité des valeurs de durée, on ajoute 
celle des coupes métriques et rythmiques. Aussi les ressources ne man- 
quent-elles pas aux musiciens compositeurs pour varier leurs rythmes 
comme à plaisir et suivant toutes les inspirations de leur génie. L’exé- 
cutant, lui, n’a besoin que du sens inné ou acquis de la mesure et d’une 
habileté suffisante dans le doigté de son instrument, pour reproduire 
exactement tous leurs dessins, tels qu’ils sont notés. 


c) Is diffèrent également par la manière dont ils commencent. Sous 
ce rapport, on distingue les rythmes fhétiques, ceux qui commencent 
sur la 1" note de la mesure, sur le temps fort : les rythmes'anacrousiques 
qui ont leur 1° note sur n'importe quel temps ou partie de temps de la 
mesure, autre que le premier temps fort ; les rythmes décapités, ryth- 
mes thétiques qu'on a amputés de leur 1” note, du temps fort, remplacé 
par un silence. 

Cette distinction des rythmes a une grande importance en musique ; 
les anacrouses surtout y jouent un rôle si essentiel, qu’à moins d’en avoir 
une connaissance approfondie on ne saurait ni bien comprendre, ni 
interpréter fidèlement les œuvres des Maîtres. D'où la nécessité pour 
l'exécutant d'acquérir sur ce point des notions exactes. 

Les rythmes thétiques se font assez reconnaître : ils commencent tou- 
jours sur le premier temps de la mesure, ils n’ont rien avant eux, mais 
le plus souvent, ils sont précédés d’un silence, au moins sous-entendu, 
à la fin de la mesure précédente, ct ils s'étendent ensuite sur une, deux 
ou trois mesures consécutives. Parmi les thèmes de la sonate pathétique, 
deux seulement, celui du grave et celui de l’adagio, sont thétiques ; les 
autres sont tous anacrousiques. 

Les anacrouses offrent plus de difficulté : elles sont de plusieurs 
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sortes et le génie des Maîtres sait leur donner mile formes différentes 
qui les cachent parfois aux regards des non initiés. C'est un sujet qui 
demande à être parfaitement compris. Il est traité avec toute l'ampleur 
nécessaire dans le livre de M. Lussy : De l'anacrouse dans la musique 
moderne. On ne saurait ni l'abréger, ni en rien retrancher, il Le faut étu- 
dier avec le plus grand soin. 

Les rythmes décapités sont assez rares el ils n’offrent pas la même im- 
portance. On peut sculement s'y tromper et prendre pour rythme déca- 
pilé ce qui est anacrouse, ou réciproquement, traiter en anacrouse de 
vrais rythmes thétiques décapités. 

L'erreur ne scrait pas sans conséquence. Les anacrouses, en effet, doi- 
vent être détachées du rythme qui les précède et reliées au rythme sui- 
vant, dont ciles font partie ; les rvthmes décapités, au contraire, com- 
mencent dans la mesure même où ils se trouvent, leur première note cst 
notre initiale du rythme ct le silence qui remplace le temps fort métri- 
que, leur appartient. 

Une condilion indispensable pour bien distinguer entre les anacrou- 
ses ct les rythmes décapités, c'est que les mélodies soient notées dans 
leur vraie mesure. Une écriture fautive, qui ne met pas à leur place les 
temps forts et les temps faibles du rythme, fait qu'on nc peut plus dis- 

cerner si, dans tels ct tels cas, on est en présence d’une anacrouse ou d'un 

rythme décapité. I faut donc s'assurer, tout d’abord, que la mesure indi- 
quéc est la bonne ct, dans le cas contraire, corriger l'erreur de notation. 
Les vraies anacrouses deviendront alors manifestes. Voir sur ce sujel 
« Le rythme musical », page 14 et suivantes. 


d) Enfin les rythmes diffèrent entre eux par la manière dont ils se ter- 
minent, el sous ce rapport on distingue des rythmes à terminaison forte 
et des rythmes à terminaison faible, suivant que leur derniére note ar- 
rive sur le premier temps fort de la mesure ou sur l’un ou l'autre des 
temps faibles suivants. 

Par analogie avec la langue française, où les mots masculins se termi- 
nent d'ordinaire par une voyelle ou syllabe accentuée, forte, et les mots 
féminins par un e muet, vayelle faible ct sans accent, on a coutume, en 
musique, d'appeler rythmes masculins, les rythmes à terminaison forte, 
et féminins, les rythmes à lerminaisons faible. La terminotogie est de 
soi chose accessoire, pourvu qu’on définisse bien le sens des mots em- 
ployés ; mais il est bon, dans le cas présent, de faire observer que, entre 
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la terminaison des mots français ei celle des rythmes musicaux, l’ana- 
logie est plus apparente que réelle. 

Les mots féminins n'ont qu'une seule manière d’être : la dernière syl- 

labe est muette, l'accent porte sur la syllabe précédente ; en musique, 
au contraire, les rythmes faibles peuvent se terminer sur n'importe quel 
temps ou partie de temps, le premier seul excepté, et ainsi la dernière 
thésis peut être suivie dans la même mesure, d’une, deux, trois, quatre 
notes faibles et plus encore, jusqu’à la dernière du rythme. La différence 
est à noter, pour n'exagérer point une ressemblance qui n’est que par: 
tielle. 
* Les rythmes à désinence forte offrent peu de difficulté, pourvu que la 
mélodie soit correctement notée et dans sa vraie mesure, ce qui nécessite 
un examen préalable. Ils se terminent sur le premier temps et la 1° note 
de la mesure, sans rien qui s’y ajoute. I] n’en est pas de même des ryth- 
mes à désinence faible. « Une des plus grandes difficultés dans l’accen- 
tuation rythmique de la musique instrumentale, dit M. Lussy, est de sa- 
voir si une note est finale féminine du rythme précédent ou note initiale 
du rythme suivant. Dans le premier cas, elle est faible et doit être suivie 
d'une flexion (silence) ; dans le deuxième cas, elle est forte. » (Le rythme 
musical, p. 70). 

Il convient donc que l’exécutant acquière sur ce point des notions 
exactes, qui lui permettront de discerner toujours dans les mélodies à 
quel rythme appartiennent certaines notes amphibologiques, c'est-à- 
dire, pouvant être soit finales, soit initiales des rythmes. La question 
cst traitée de façon claire ct complète par M. Lussy, d'abord dans le 
Traité de l'expression musicale, p. 50, reproduit dans le Rythme musi- 
cal, même page, ct avec plus de développement encore dans son dernier 
ouvrage : De l'Anacrouse dans la musique moderne, p. 36 ct sui- 
vantes. [ faut se pénétrer de la doctrine qui est là si bien exposée, pour 
devenir capable de résoudre, avec grande probabilité, sinon toujours 
avec exactitude, toutes les difficultés occurrentes. 


3°). — Soudures, notes de jonction entre deur rvthmes. Il en est des 
rythmes, dans une phrase musicale, comme des propositions dans une 
phrase litéraire ; leur nombre est indéterminé ct, lorsqu'une phrase en 
renferme plusieurs, les propositions se suivent en gardant chacune leur 
composition particulière, mais en se reliant plus ou moins étroitement 
les unes aux autres. Quelquefois, le seul lien qui les unisse, réside dans 
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le sens et dans l'ordre logique des divers membres de la phrase (1). 
D'autres fois, au contraire, ce lien est plus visible ; il est formé par cer- 
tains mots, pronoms, prépositions, conjonctions, adverbes, elc..., qui 
établissent entre les différentes propositions une sorte de dépendance et 
de subordination, comme de l'effet à la cause, de l’antécédent au con- 
séquent, du plus au moins, ete... (2). 

De même en musique. Assez fréquemment, les rythmes composant 
une phrase musicale, se suivent en demeurant distincts, séparés les uns 
des autres par un silence et sans aucune note intermédiaire. Ainsi dans 
le grave de la Sonate pathétique, les quatre rythmes du thème mélodi- 
que se succèdent l’un à l’autre, mais avec un silence qui les sépare et 
les distingue nettement. Däns l'allegro qui suit, le thème renferme 
également plusieurs rythmes qui s'enchaînent inimmédiatement sans note 
intermédiaire, voire sans silence apparent ; mais ce silence est sous- 
entendu après le do syncopé de la 2° et de la 5° mesures. | 

Souvent, aussi, les rythmes sont reliés entr'eux par une ou plusieurs 
notes intermédiaires qui forment soudure, notes de jonction, et ne 
laissent de l’un à l’autre aucun intervalle vide, aucun silence. L'Adagio 
de la sonale pathétique en offre un exemple : le thème y est répété à 
l'octave supérieure, mais entre deux se trouvent cinq notes qui n'appar- 
tiennent ni au premier thème ni au second, qui servent seulement à les 
unir, en comblant le vide qui les sépare. Les autres mouvements de la 
sonate contiennent aussi de ces notes de soudure entre les thèmes, 
comme entre les rythmes qui les composent. On n'aura pas de peine à 
les trouver, thèmes et rythmes étant là bien distincts, facilement re- 
connaissables. r 

Cette question des soudures de rythmes et des notes de jonction a son 
importance. Evidemment on ne peut les traiter de la même manière que 
si elles faisaient partie intégrante des rythmes ; il faut, au contraire, les 
en distinguer et ne leur donner de valeur que celle qui leur appartient, 
valeur secondaire, de simple transition et nullement indispensable aux 
rythmes. Surtout, il ne faut pas les confondre avec les anacrouses ryth- 


(1) Exemple : « La musique est de tous les rrts le plus pénétrant, le plus prof ‘nd, le plus 
intime : elle ouvre à l'imagination de l’homme des horizons sans limites ; elle se prête avec une 
merveilleuse souplesse aux impressions les plus variées. » 

(2) Exemple : « Il ne faut pas s'étonner ‘’il a ‘allu des siècles de musique pour créer un systè- 
me parfait ou du moins suffisant de notation, quand on songe aux difficultés énormes qu'a dû 
présenter la simple création d'un système convenable de signes destinés à reproduire le langage 
parle. » 
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miques, qui n'ont pas du tout le mème caractère el qui jouent, au con- 
traire, dans la mélodie, un rôle de première importance. 

Or, c'est là un point délicat. Certaines notes placées entre deux 
rythmes ont de prime abord un caractère indécis : sont-elles finales du 
1° rythme, ouiniliales du second, ou bien ne sont-elles ni l'un ni l’autre, 
mais seulement des notes de soudure ou de jonction d’un rythme à 
l'autre ? Le doute n'est pas toujours facile à éclaircir ; il le faut cepen- 
dant, parce que l’accentuation des mélodies est toute différente, suivant 
qu'on donne à ces notes l’une ou l’autre de ces trois fonctions. 

La question est traitée ex professo par M. Lussy, en deux endroits de 
ses ouvrages dans Île Rythme musical. (Des notes de soudure, p. 24 ct 
suivantes) puis dans l'Anacrouse dans la musique moderne, p. 36 ct sui- 
vantes. Grâce aux notions qu'il aura puisées dans ces deux ouvrages, 
« l'exécutant doit être à mème de distinguer partout les soudures ct de 
traiter chacune selon son importance. » 


IV. — Après que tous les rythmes des phrases musicales ont été de la 
sorte nettement distingués, une chose reste encore à définir, qui a bien 
son importance pour le sens vrai des rythmes et des phrases : ce sont ces 
parties de rythmes appelées quelquefois incises (ef. Le rythme musical, 
p. 533) et qui scraient peut-être mieux encore dénommiées les mots de 
la langue musicale. 

De même, en effet, que, dans toute proposition ou membre de phrase 
du discours, il faut distinguer les mots qui ont, par eux-mêmes, un sens 
propre et dont la réunion, conforme aux lois du langage, peut seule don- 
ner un sens à la phrase et à tout le discours ; de même, en musique, 
rythmes et thèmes n’ont leur véritable signification que par les mots 
dont ils se composent. 

Dans le langage parlé, tout mot est formé d’une ou de plusieurs syl- 
labes tellement unies entre elles qu’on ne pourrait les séparer, briser 
leur unité, sans détruire par là même le sens qu'elles renferment et en- 
lever au mot toute signification. Aussi, pour que la parole soit claire, 
aisément comprise, importe-t-il que, dans les divers membres de 
phrase, les mots s'unissent les uns aux autres sans rien perdre de leur 
unité propre et de leur constitution verbale. 

Or, il n’en va pas autrement dans le langage musical. Il a aussi ses 
mots formés d’un certain nombre de notes, entre lesquelles une sorte 
d'attraction mutuelle fait l’unité. Ainsi réunies, ces notes ont un sens 


musical propre qui disparaîtrait, si on les distribuait autrement. Pre- 
nons, par exemple, dans notre Sonate, le thème de l’Adagio. 
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Ce sont deux rythmes tétramètres, c’est-à-dire renfermant 4 mesures 

chacun ; le 1° est un rythme thétique, le 2° un rythme anacrousique, 
_anacrouse d'une note Ie mi. Mais ils ne se composent pas tous les deux 
d'un même nombre de mots : il n'y en à que deux dans le 1° rythme, il 
ÿ en à trois dans le 2°, comme on le voil par les coulés qui unissent les 
notes formant chaque mot. Et ces mots sont diversement composés en 
notes ; il y en a de 2, de 3, de 4, de 5 ct de 6 notes. 

Toutclois, pas plus en musique que dans le discours, le nombre des 
notes ou des syllabes qui composent les mots, n'a d'importance. Ce qui 
importe réellement en chaque mot, c'est le sens qu'il a, la chose qu'il 
signifie. Et pour cela il faut que le mot soit complet, qu'aucune syllabe 
ne lui manque, qu'il n'en ait aucune de trop ; sinon, les mots n'ont plus 
de sens et la phrase devient incompréhensible. En veut-on un exemple ? 

Supposons qu'on écrive le thème ci-dessus de la manière suivante : 





le sens ne serait-il pas évidemment tout autre ? Les rvthines devicn- 
draient irréguliers, la mélodie serait boîleuse, on ne la comprendrait 
plus et elle perdrait son charme. | 
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Par où l'on voit de quelle importance il est de bien distinguer dansun 
rythme chacun des mots musicaux, dont il se compose, et de former ces 
mots des scules notes qui lui appartiennent réellement. Dans l'écriture, 
on réunira ces notes par des coulés, comme on le voit dans l'exemple 
ci-dessus, ou de quelque autre manière convenable, si on préfère laisser 
aux coulés leur significalion actuelle. Mais d'une manière ou de l’autre, 
ce qui est indispensable, c'est que les mots du discours musical soient 
aussi clairement indiqués dans la notation, que Ies mots du discours 
littéraire le sont dans l'écriture. 

Evidemment, c’est avant tout le compositeur qui devrait écrire son 
œuvre correctement et de manière à rendre sa pensée bien intelligible ; 
sinon, on risque de l’interpréter mal ct ce sera sa faute. Mais au défaut 
du compositeur, c'est à l'exécutant d'v suppléer par son propre travail. 
Observons donc à ce sujet : 


1° Les mots sont les composants des rythmes. Or, tout r\'thme est né- 
cessairement distinct du rythme qui le précède ct du rythme qui le suit, 
bicn qu'ils puissent être reliés les uns aux autres par des notes de sou- 
dure, qui n'appartiennent à aucun d'eux. Par conséquent, les mots ne 
peuvent enjamber d’un rythme à un autre, être à cheval sur deux ryth- 
mes : ils sont renfermés dans les limites de chaque rythme, le premier 
mot commence avec la première note du rythme ct le dernier se termine 
avec la notc finale, que le rythme soit thélique ou anacrousique, mascu- 
lin ou féminin. 


2° Les rythmes courts peuvent ne renfermer qu'un seul mot musical, 
tout comme certaines propositions dans le discours, par ex. : viens, 
écoute, passez ; mais plus ordinairement les rvthmes sont composés de 
plusieurs mots, deux, trois, quatre, suivant que son inspiration les dicte 
au compositeur. Pour peu que le rythme ait une certaine longueur, lv 
a donc lieu d'examiner sil n’est pas divisible en incises, s'il ne renferme 
pas plusieurs mots. 


3° Les mots eux-mêmes peuvent être formés cn musique d'une seule 
note ou de plusieurs, comme dans le discours ils le sont d’une ou de plu- 
sieurs syilabes. Ni d'une part ni de l’autre cependant ïls ne sauraient 
avoir une longucur démesurée : les mots musicaux ne dépassent guère 
en principe sept ou huit notes, le plus ordinairement ils n'en conlien- 
nent que trois ou quatre. Cela est vrai surtout dans les mouvements 
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modérés ou lents, et quand les temps rythmiques ne se subdivisent pas 
en valeurs très brèves (1). 


4° 1 semble que, sous un autre rapport, on puisse ‘encore assimiler 


les mots musicaux et les mots litéraires. Tout mot dans une langue se 
compose de syllabes, dont une est forte, accentuée, et les autres faibles, 
atones. Sauf les exceptions que note la grammaire, les mots conservent 
dans la composition des phrases et membres de phrase, leur accentua- 
tion propre ; et c'est ce qui donne au langage celte variélé d'intonations, 
celle alternative de force et de faiblesse, dont les vrais orateurs savent 
user pour rythmer en quelque sorte leur parole, la rendre plus agréable. 
plus persuasive, ou plus forte et plus convaincante. 


Ne peut-on dire également, que tout mot musical est une entité com- 
posée de sons, dont un au moins possède une force, un accent que les 
autres n'ont point ? Cet accent des mots ne sera peut-être ni rythmique, 
ni pathétique ; 11 sera du moins esthétique, accent secondaire, d’une 
force seulement relative, mais suffisante pour distinguer la note qui le 
porte de toules les autres dans le même mot. Ainsi dans le trait cité plus 
haut, le fa au 3° temps de la 1° mesure, le si D et le mi Dau1i”ctau 3 
temps de la »° mesure, sont des notes ou métriquement ou esthétique- 
ment accentuées, celles qui les précèdent leur servant d'anacrouse et 
celles qui les suivent de finales. 


S'il en est ainsi, nous pouvons dire qu'il y a dans un rythme autant 
de mots qu'il s'y trouve de ces notes fortes, accentuées, auxquelles 
avant ou après se rattachent, s’agglutinent en quelque sorte d'autres 
notes plus faibles pour ne former ensemble qu’un même tout indivisi- 


ble. Le point délicat est, sans doute, de reconnaître quelles notes sont 
fortes de cette manière, lesquelles sont faihles et à quelle note forte ces 


dernières peuvent ou doivent être rattachées. 


5° Tout dépend évidemment de la contexture de la mélodie, de la ma- 
nière dont le compositeur assemble les notes, les unit les unes aux autres 


(1) M. Lussy avait en effet peine à admettre la division de ces rythmes, qu'il croyait impos- 
sible ou, du moins. fort difficile dans un mouvement rapide. Le mouvement accéléré, disait-il, 
rabotte toute distinction semblable : il doit suffire de laisser dominer l'accent métrique sur la 
première note de chaque mesure (Cf. du Rythme musical, p. 61). 
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.par certaines attractions mélodiques ou harmoniques, qui ne souffrent 
pas qu'on les sépare. L'instinct musical permet à un artiste bien doué de 
percevoir dans une mélodie les notes qui doivent être unies pour avoir 
un sens el, d'ordinaire, il les perçoit sans hésitalion comme sans er- 
reur. 


Ainsi, dans le premier thème de l'Allegro, sonate pathétique, 
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le doute n'est guère possible sur la véritable composition des mols, la 
marche mélodique ayant chacun de ses pas réglé, distinct, à ne pas sv 
méprendre. De inème dans le thème qui suit : 
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Mais il n’en est pas toujours ainsi ; parfois la contexture mélodique 
permet des interprétations différentes, la phrase ou le membre de phrase 
peut avoir plusieurs sens, suivant la manière dont les mots sont compo- 
sés. Nous en trouvons un exemple dans le thème de l'Adagio de notre 
sonate ; il est possible, en cffet, d'en composer les mots de différentes 
manières, sans toucher à l'ordonnance régulière des rythmes. On 
pourrait écrire : ho 
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comme le font E. d'Albert, Marmontel, l'édition Benoit aîné ct celle de 
Moschelès ; ou bien, comme Hugo Riemann 





Toutes ces interprétalions, assurément, sont possibles et acceptables, 


parce qu'elles établissent entre les notes des attractions phoniques qui 
suffisent à expliquer la constitution de chaque mot, sauf pourtant dans 
celles de Riemann ct de Bülow, où certains coulés servent à toute autre 
fin que de distinguer dans les rythmes leurs parties intégrantes, les mots 
ou incises qu'ils renferment. Mais de ces diverses interprétations, quelle 
est la meilleure, la vraie ? Il faudrait Beethoven pour nous le dire, 
puisque les éditeurs de son œuvre, mème les plus autorisés par leur ta- 
lent musical, sont partagés sur ce point. 

Quoi qu'il en soit de ces thèmes ambigus, où l'exécutant reste libre de 
choisir Ja version qui lui paraît la meilleure, il n’en est pas moins vrai 
que la partition d’une œuvre musicale, pour être complète cl'assurer 
une exécution réellement artistique, doit comprendre Ja division des 
rythmes en incises, la distinction et la composition de chacun des mots 
dont ils sont formés. F] le faut pour que la mélodie ait un sens, non 
quelconque, mais celui-là même que le compositeur lui a voulu don- 
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ser, Cclui qui doit éveiller dans l'âme de l'auditeur les mêmes senti- 
ments qui ont été les siens en composant son œuvre. 


6° J'ajoute enfin que toutes ces parties constituantes d'une œuvre 
musicale : mouvements, thèmes, rythmes et incises, pour être suffi: 
samment perçues par les auditeurs, doivent être signalées par l'exécu- 
tant. Aucune difficulté à cela pour les divers mouvements, toujours sé- 
parés les uns des autres par des silences ou par des points d'orgue qui 
se prolongent ad libitum, tout le temps nécessaire à marquer bien Île 
passage d'un mouvement à l’autre. 

Les thèmes cux-mêmes se distinguent d'ordinaire assez nettement les 
uns des autres. Si quelquefois ils se suivent sans aucun intermédiaire, ni 
silence, ni soudure, ni note de jonction, comme s'ils n'élaient que le 
complément l’un de l’autre, ils ne doivent pas moins être distingués, 
séparés, de manière à conserver leur entilé propre. C'est à l'exécutant 
de faire sentir cette distinction ou par un silence placé à propos, ou par 
une retenue, un ritardando à la fin du thème, ou de toute autre maniè- 
rec qui sc puisse accommoder au mouvement rythmique et à la forme 
de la mélodie. | 

Le même besoin d'une ponctuation convenable existe pour les rytl- 

mes ct pour les incises ou mots musicaux. Les uns et les autres doivent 
êlre soigneusement distingués, tout comme dans un discours bien 
déclamé on distingue, non seulement les phrases, mais chacun des 
membres dont elles se composent, voire chacun des mots qu'elles ren- 
ferment. La clarté du discours en dépend, et celle également d’une 
œuvre musicale. 
Les anciens attachaient une grande importance à celte ponclualion 
exacte et bien comprise des mélodies. Gui d’Arezzo, par exemple, après 
avoir énuméré les diverses parties qui composent un chant : sons, syl- 
labes, neumes, distinctions, a soin d'ajouter que, ni dans la notation ni 
dans l'exécution, il ne faut confondre ces parlies entre elles, non plus 
que séparer, disjoindre les éléments qui les constituent. Neumes et dis- 
Linctions, mots et rytlunes doivent donc toujours être reconnaissables 
dans l’exéculion des mélodies, et pour cela nettement distingués les uns 
des autres. Mais de quelle manière ? 

Quelquefois par un silence, assez court entre les rythmes, plus court 


encore entre les incises : 


Rythmes 





Incise 





Muis très souvent aucun silence n'est marqué entre les rythmes, moins 
encore entre les incises, parce qu'en effct il ne doit pas y en avoir dans 
l'exécution ; c'est d’une autre manière que rythmes et mots peuvent être 
distingués. Tantôt ce scra par une émission distincte, articulée pour 
ainsi dire, de chaque mot : 





lantôl par ce que les Anciens appelaient mora vocis, un relard, une pro- 
longation des notes, plus sensible à la fin des rythmes, beaucoup moins 


entre chaque mot ou neume (1). C’est ainsi que, dans l'exemple précé- 
dent, j'ai écrit riten... sur les dernicres notes du rythme et celles qui 
suivent inmédiatement, lesquelles ne sont que comme un écho ou, si 
l'on veut, un appel du rvthme qui vient ensuite au tempo. 

Mais ce qui donnera principalement à chaque mot musical son enlité 
distincte, c’est de le prononcer de façon convenable en accentuant sa 
nole forte et en serrant autour d'elle les notes faibles qui ne font qu’un 
avec elle. Dans le discours parlé, c'est aussi de la sorte que les mots se 


(ti « Tenor. id est, mora ro-is, qui alignantulus est in neumis, major in distinctionibas, 
signum in his divisionibus existit, » (Gui d'Arezzo, Micrologus, xv. ap Gerb. 11.) 
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distinguent les uns des autres, quelque unis qu’ils soient par ailleurs : 
l'accent, dit-on, est l’âme du mot. 

La manière de dire les mots musicaux changera donc suivant leur 
composition. Dans un mot thétique, la 1” note sera forte, les suivantes 
seront faibles et étroitement liées à la première ; dans un mot anacrou- 
sique, l’anacrouse sera faible et son mouvement, son attraction sera vers 
la note forte du mot. 

Prenons encore pour exemple le thème de l’Adagio Cantabile de notre 
sonate. Voici l'effet que produirait naturellement l’une ou l’autre des 
versions qu'on peut adopter : 
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De cette manière, rythmes et inots sont parfaitement distincts et le 
sens de la phrase musicale est clair, mais il n’est pas tout à fait lemême 
dans les deux versions, tout musicien pourra le constater. 


D 


En voilà assez, ce me semble, pour faire comprendre en quoi consiste 
la ponctuation, autrement dit la partition d'une œuvre musicale, et 
combien elle est nécessaire à un musicien qui veut exécuter convenable- 
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ment les œuvres des Maîtres. La partition n’est encore qu'une partie da 
travail qui incombe à l'exécutant ; une deuxième partie, et non la moins 
importante, ni la plus facile, est maintenant à accomplir, celle qui re- 
garde l’accentuation des mélodies. 


(Sora) 


II. — ACCENTUATION 


Les grammairiens ont dit vrai : l'accent est l’âme du mot; avec non 
moins de raison, les rhéteurs ajoutent que l’accent est dans le discours 
un élément indispensable de vie et d'expression. 

Ce qui est vrai du langage parlé l’est plus encore du langage chanté: 
une mélodie sans accents ne vient pas du cœur, elle n'exprime aucun 
sentiment ; elle peut bien amuser les sens, elle ne dit rien à l'âme. Aussi 
observerons-nous tout d'abord la différence qui existe entre les compo- 
sitions musicales fondées sur la mélodie et celles qui visent surtout à un 
effet harmonique. | 

Dans les premières, mélodie et harmonie s'unissent en parfait accord ; 
la mélodie cependant y garde toujours le rôle principal, quel que soit le 
nombre des voix qui chantent. L’harinonie doit servir à rehausser 
encore l'expression mélodique par l’ensemble de toutes les voix qui 
expriment, chacune à leur manière, soit les mêmes sentiments, soit des 
sentiments divers, parfois même opposés, mais toujours s’harmonisant 
bicn entre eux. 

Une bonne accentuation est ici de rigueur, pour donner à chaque mé- 
lodie, à celle des voix accompagnantes aussi bien qu'à celle de la voix 
principale, l'expression, la couleur et la vie qu'elles doivent avoir. Et 
c'est ce mélange harmonieux d'expression et de vie qui fait la beauté, le 
charme de ces compositions musicales. 

Les secondes ont un tout autre caractère et ce n’est pas aux divers 
accents mélodiques qu'elles demandent leur expression. On y trouve, 
sans doute, ce dont une composition musicale ne peut guère se passer, 
des phrases et des membres de phrase, des thèmes ou motifs composés et 
distribués avec art, se répondant les uns aux autres et donnant à l'œuvre 
entière l'unité jointe à la variété. Mais dans ce genre de compositions 
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musicales, la mélodie ou ce qui en tient lieu est subordonné à l’harmo- 
nie, sa fonction propre étant d’amencr une succession d'accords tou- 
jours artistiques et toujours agréables. On ne lui demande pas d’avoir 
un sens par elle-même, d'exprimer avec le plus de naturel possible tels 
ou tels sentiments ; quelques notes assemblées, même sans intention 
mélodique, celles par exemple qui forment le nom de Bach : 
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suffisent comme thème, le Maître saura en tirer par le développement 
harmonique un cffet merveilleux. Or, cet effet consiste surtout dans la 
belle sonorité des accords, dans leur enchaînement ingénieux, dans l’art 
avec lequei consonances et dissonances harmoniques sont mélangées et 
finalement se fondent dans une résolution ou pressentie ou inattendue. 

De telles compositions s'adressent à l'esprit, elles ne visent pas le 
cœur ; on s y intéresse, quand on a la science et la formation musicale 
nécessaires pour suivre le Maître dans l'exposition el le développement 
de ses idées, pour apprécier l’art qu’il sait mettre dans la succession de 
ses accords, saisir et admirer la riche variété avec laquelle il traite ses 
motifs et les fait incessamment reparaître sous des formes nouvelles qui 
préviennent toute monotonie, quelque étendue qu'il donne à son œuvre. 

L'auditeur parfois ne laisse pas que d'être impressionné ; mais l'im- 
pression n'’atteint guère que les oreilles et les sens, qui se plaisent à la 
beauté et à la variété des accords ; le sentiment, l’intime de Fâme, ne 
sont pas touchés, parce que la mélodie ou est absente, ou n'a pas d'accent 
véritable. Tout au plus y perçoit-on l'accent métrique, le plus matériel 
de tous les accents musicaux, celui qui marque les divers ictus rythmi- 
ques. 

Dès lors, ce que nous disons de l'accentuation musicale convient peu 
à ce genre de compositions, qui ne relèvent que de la science des 
accords ; c’est à l’autre genre, aux vraies mélodies qu'on en devra faire 
l'application, l'accent musical ayant là toute sa force et y jouant son 
rôle indispensable. 
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1. — DISTINCTION DES ACCENTS MUSICAUX. — On sait aujourd'hui par 
lcs beaux travaux de Mathis Lussy, qu'il y a dans les mélodies quatre 


sortes d'accents musicaux : l'accent métrique, l'accent rythmique, l'ac- 


cent pathétique, l'accent esthélique. Le musicien qui veut exécuter les 
œuvres des Maîtres doit posséder sur ces quatre sortes d'accents des 
notions assez complètes, pour les savoir mettre partout à leur place et 
interpréter ces œuvres dans leur vrai sens. Ces notions, il les trouvera 
dans les ouvrages de Mathis Lussy, particulièrement dans le Traité de 
l'expression musicale et lopuscule surl’Accent esthétique ; il serait bien 
inutile de les reproduire ct, d'autre part, je risquerais trop à les vouloir 
résumer, la doctrine du maître étant déjà si concise. Je me contenterai 
de marquer en quelques mots le caractère distinctif de chacun des 
accents, le rôle qu'ils remplissent dans la phrase musicale et par quoi 
ils se font reconnaître, trois points importants qu’il faut toujours avoir 
présents à l'esprit, lorsqu'on exécute une œuvre musicale de quelque 
valeur. | 

1° Accent métrique. — L'accent métrique est propre de la mesure (1). 
Or, au point de vue théorique, on appelle mesure dans la musique mo- 
derne la réunion de tous les temps qui sont compris d'un temps fort au 
temps fort suivant (2). Une mesure, régulièrement parlant, peut ainsi 
renfermer de deux à six temps, dont un seul est fort, les autres sont fai- 
bles (3). 

Dans les compositions musicales de rythme isométrique, toutes les 
mesures se composent d’un même nombre de temps ; nous avons ainsi 
des rythmes simples à deux temps, à trois temps et à quatre temps. Mais 
quand le rythme est libre, le compositeur mélange dans une même mé- 
lodie plusieurs sortes de mesures ; le rythme est alors complexe, il n'est 


(1) Etymologiquement parlant, mesure et mèlre sont tout un ; mais la mesure dans la musique 
moderne diffère tout à la fois du mé/re dans la musique des anciens Grecs et de la mesure dans 
la musique du moyen-äge. Cette différence toutefois importe assez peu dans la question présente. 

(2) Deux temps forts ou accentués ne se suivent pas immédiatement, ils sont toujours sépa- 
rés par un ou plusieurs temps faibles, notes ou silences. Il en est ainsi du rythme poétique 
comme du rythme musical. Dans ce vers par exemple : 

Aux pelits des oiseaux il donne la pâlure 
4 syllabes sant accentués, mais séparécs les unes des autres par une, deux et trois syllabes 
faibles. 

(3) Nous indiquons ces diverses mesures par les chiffres connus 24, 3:4, 3/8, C, 6.8, 9.8, 12:8, etc., 
suivant que l'unité de temps est représentée dans la notation rythmique par la noire (1/4 de 
ronde) ou par la croche (18 de ronde). Mais il ne faut pas confondre le temps et la note : l'unité 
de temps, tout comme l’unilé de longueur, est divisible en fractions proportionnelles, de sorte 
qu'un seul temps peut rentermer plusieurs notes, dont toutes les valeurs réunies égalent l'unité 
du temps. 
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ni à deux, ni à trois, ni à quatre temps, c’est un composé plus ou moins 
artificiel de ces différentes mesures. 

Isométrique ou non, le rythme n’en est pas moins divisible en mesures 
déterminées, c’est-à-dire en groupes de temps, tous composés d’un temps 
fort, qui est régulièrement le premier du groupe, puis d’un, deux ou 
trois temps faibles. C’est ce que nous indiquons dans la notation musi- 
cale moderne par les barres de mesure, lesquelles doivent toujours être 
placées immédiatement avant le premier temps de la mesure, c'est-à- 
dire avant le temps fort du rythme. On comprend, dès lors, ce que disent 
les musiciens : le premier temps de chaque mesure est fort, il porte 
l'accent métrique ou accent de la mesure. | 

Mais cela n'est vrai qu’à une double condition : la 1”, que l’ordre ré- 
gulier des temps forts et des temps faibles ne soit pas troublé, interverti 
par la présence d’un accent pathétique ou autre, comme nous l’explique- 
rons tout à l'heure ; la 2°, que les divisions du rythme, les mesures, 
soient exactement indiquées dans la notation musicale, que les barres 
de mesure soient, par conséquent, à leur vraie place. 

Or, il n’est pas rare que cette dernière condition fasse défaut : nombre 
de mélodies sont mal écrites, les mesures indiquées sont fausses, les 
temps forts ne sont pas à leur place, au commencement de la mesure, il 
y a enfin divergence, opposition entre la mesure et le rythme. D'où la 
nécessité pour l’exécutant de s’assurer tout d’abord que, dans l'œuvre à 
interpréter, aucune contradiction de ce genre n'existe, que la mesure in- 
diquée pour le rythme est bien celle qui lui convient et qui met à leur 
place tous les accents métriques. 

Les règles à suivre en cette matière ont été clairement expliquées par 
Mathis Lussy, une r°° fois dans son livre du Rythme musical, p. gr, cor- 
rélation entre les mesures et le rythine, puis une 2° fois avec plus de dé- 
veloppement dans un appendice à l’'Anacrouse dans la musique mo- 
derne, p. 62. (Concordance entre la mesure et le rythme). I] faut s'être 
pénétré profondément des principes formulés dans ces deux ouvrages, 
pour en faire une application raisonnée et légitime à n'importe quelle 
composition musicale, même aux œuvres des Maîtres. 

C’est que, il faut bien le dire, les Maîtres eux-mêmes, admirables dans 
la composition, ne le sont pas toujours dans la notation. Peut-être, selon 
les idées de leur temps, n’y attachaient-ils pas toute l'importance qu'elle 
mérite. Cependant, à moins d’être soi-même l’auteur de ce qu'on joue, 
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on n'exécute bien que ce qui est bien écrit. Nous n'avons pas à chercher 
loin des exemples, la Sonate pathétique nous en offre plus d’un. 

Le premier mouvement grave, tel qu’il est noté dans les diverses édi- 
tions, est doublement fautif : dans sa mesure et dans son unité de temps. 
En réalité, l’ictus rythmique (1) tombe toujours sur le 3° temps ; il indi- 
que, par conséquent, une thésis, le premier temps d'une mesure. C'est- 
à-dire qu'il faut diviser chaque mesure écrite et d’une en faire deux ; 


puis, supposé qu'on garde la même unité de temps, la vraie mesure du 
mouvement serail un 2/4. 


Mais de fait, celte unité de temps n'est pas la noire, c'est la croche, et 
le mouvement est plutôt un 4/8 qu'un 2/4. Or, la lenteur du mouve- 
ment ne convient certainement pas à une unité de temps aussi brève 
de sa nature que la croche ; c’est la noire qui doit ici remplacer la cro- 
che comme unité r'thmique, et le mouvement doit être noté à 4 temps 
de la manière suivante : 





Le 2° mouvement allegro pèche également de deux manières, mais à 
l'inverse du précédent. Qu'on observe bien l’ictus rythmique et l'on verra 
que la vraie mesure du rythme réunit ici deux mesures en une seule, car : 
le temps fort ne revient que de deux en deux mesures écrites. D'autre 
part, l'unité de temps ne pourrait être la blanche, qui ne convient pas à 
un allegro, c’est la noire et la véritable mesure de ce mouvement est en- 
core à 4 temps, mais allegro. 


 AU° 





(1) Cf. sur l’iclus rythmique. « Concordance entre la mesure et le rythme » page 66 et suivantes. 
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L'Adagio, 3° mouvement, est correctement écrit comme mesure du 
rythme, mais la noire est-elle bien l’unité de temps qui convient à la len- 
teur de ce mouvement ? N'est-ce pas la blanche qu'il faudrait ici et la 
mesure ne serait-elle pas plus rationnelle, si on notait le mouvement 
à (@ , au lieu de 2/4 ? Comme exécution, l'effet serait le même, mais 
c'est une faute d'ortographe rythmique d'écrire une noire où il fau- 
drait une blanche. 

Et en effet, les différentes figures de notes employées dans la musique 
moderne ont les unes par rapport aux autres des valeurs de durée diffi- 
rentes et toujours proportionnelles. Nous avons soin de l’inculquer aux 
élèves, quand nous leur répétons : la ronde vaut deux blanches, la blan- 
che vaut deux noires, la noire vaut deux croches, etc... Et nous ajoutons 
que, par rapport à la durée, la ronde et la blanche représentent des va- 
leurs longues, la croche et la double croche, des valeurs brèves, la noire 
est entre deux, sa valeur est moyenne, c’est-à-dire généralement 
modérée. | 

Certes, nous avons raison de parler ainsi, car c’est la vérité. Que peu- 
vent donc penser ces mêmes élèves, quand nous leur mettons sous les 
yeux de la musique — et de la musique de Maître — où les mouvements 
très lents, Adagio, ont pour unité de temps des noires, voire des croches, 
et unmédiatement après, les mouvements très vifs sont représentés par 
des blanches ? La contradiction n'est-elle pas flagrante et que peut-il en 
résulter, sinon de la confusion dans les esprits P Alors qu'il est si facile, 
en même temps que si rationnel, de noter chaque mouvement par l'unité 
de temps qui lui convient le mieux : les mouvements lents par la blan- 
che, les mouvements modérés par la noire et les mouvements vifs par la 
croche ! De prime abord on verrait ainsi dans lequel de ces trois genres 
de mouvement un morceau est composé et doit être exécuté ; le plus ou 
moins resterait à déterminer par des termes spéciaux, suivant le carac- 
tère du morceau lui-mênie (1). 

C'est pourquoi nous préférons noter l’Adagio de la sonate pathétique 
en blanches avec (? au lieu de noires, ou, si on le juge”plus convenable 
encore, à 4 temps C Andantino, avec des noires pour unité. Pour la rai- 
son contraire, le Rondo qui suit est un 2/4 plutôt qu’un (f? car il n’ap- 
partient certainement pas aux mouvements lents ; avec la noire pour 


(1) Cf. ci-après m1. Du mouvement général. 
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unité et l'indication d — 60, il rentre dans la catégorie des mouve- 
ments modérés, mieux définis. par le terme allegretto (1). 

Mais que signific dans la musique moderne cette expression : le 
1" temps de chaque mesure est un temps fort ? Est-ce à dire que, dans 
l'exécution, il faille toujours accentuer ce premier temps avec une force 
beaucoup plus grande que louslesautres, commes’il était marqué d’un 
chevron (A) ? Assurément non. Pour la voix, le premier temps d'une 
mesure est moins un accent qu'un appui dans son mouvement ; c'est là 
qu'elle prend son 1° élan, là qu’elle vient se poser en quelque sorte, après 
chaque mesure parcourue, pour reprendre aussitôt son mouvement ; et 
ainsi marche-t-elle de mesure en mesure par une succession de mouve- 
ments et de repos jusqu'au repos final, qui est celui de la phrase musi- 
cale, C'est à ce caractère d'appui de la voix qu'on reconnaît les vérita- 
bles thésis rytmmiques, plutôt qu’à un effort quelconque pour accen- 
tuer davange tel ou tel temps de la mesure (2). 

On est tenté parfois de comparer l'accent métrique en musique à l’ac- 
cent tonique dans le langage et de leur assigner un rôle à peu près sem- 
blable ; l'accent métrique serait ainsi dans les mesures du rythme mur- 
sical ce que l'accent tonique est dans les mots du discours et du parler 
ordinaire. Îl y a du vrai dans cette comparaison, mais comme toute 
comparaison elle cloche par certains côtés. Toutes les langues ne se com- 
portent pas de la même manière vis-à-vis de l'accent tonique ; il est for- 
tement accusé dans quelques-unes, chez les Allemands par exemple et 
chez les Italiens, tandis qu'il se fait à peine sentir dans les mots français, 
bien qu'il existe réellement. L'accent métrique en musique ressemble 
plutôt à cette dernière sorte d'accent tonique, il ne demande pas à être 
accusé davantage, à moins qu'il ne soit en même temps un accent ryth- 
mique. 


(1) Telle était bien la pensée de Mathis Lussy ; théoriquement il approuvait tout ce que je 
viens de dire et le jugeait pleinement fondé en raison. Maïs en pratique il hésitait à présenter 
l'œuvre de Beethoven sous une forme qu’on n'était pas accoutumé à lui voir et peut-être ne s'y 
scrai‘-il pas résolu. $crupule honorable et très compréhensible chez un vieux professeur, sou- 
cirux de ne briser pas complètemert avec des habitudes universelles et invétérées. Pourtant la 
pe’spective d'une éducation meilleure et plus rationnelle des jeunes gérérations suffit bien à 
autoriser les modifcations nécessaires dans la notation — la composition demeurant intacte — 
des œuvres musicales, fussent-elles des Maîtres les plus illustres. 

(2) Dans une de ses notes manuscrites, M. Lussy écrit : « Zeus initial ne veut pas dire note 
forte. C'est le point d'appui, le support d'un arceau rythmique. C'est pour Je rythme ce que sont 
les syllabes principales d’un vers, ce que sont les racines dans les mots ; ils n'agissent pa:, ils 
supportent. Ce sont des notes d'arrét, de repos, qui brisent la continuité des mesures et du 
mouvement, comme les points s/aliques, les jalons brisent la continuité de la ligne droite et 
engendrent des groupes symétriques. » 
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Il est à remarquer, d’ailleurs, que par rapport à l'accent métrique les 
anacrouses produisent un effet différent, suivant qu'elles sont ascendan- 
tes ou descendantes: les premières ajoutent de la force à l'accent 
métrique, les secondes lui en enlèvent, parce qu’elles portent générale- 
ment elles-mêmes un accent esthétique qui neutralise l'accent métrique. 


Sonate Pathétique 





Dans les anacrouses descendantes, l'accent esthétique peut même être 
assez fort pour absoïber complètement l'accent métrique et rendre fai- 
ble la thésis suivante, ne lui laissant que son caractère ct sa fonction 
d'APPUI. 


Sonate Pathétique 





Quand donc nous appelons temps forts les thésis rythmiques, il s’agit 
d'une force très relative, qui n'est pas égale dans tous les cas, qui peut 
même s’affaiblir complètement, sous l'influence de causes diverses, telles 
que l'accent esthétique et l'accent pathétique. Quoi qu'il en soit, fortes 
ou faibles, les thésis gardent toujours leur caractère d'appui pour là 
voix, de points de repère ct de jalons régulièrement placés le long du 
mouvement mélodique. | | UC 


2° Accent rythmique. — TI s'en faut donc beaucoup que, dans les mé. 
lodies, l’accentuation se règle toujours sur le mètre et affecte régulière- 
ment le premier temps de chaque mesure. Sous ce rapport, la différence 
est caractéristique entre la musique et le langage. Tous les mots d'une 
langue sont accentués sur l’une ou l’autre des svllabes qu’ils renferment, 
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suivant le génie de chaque langue, le fait est connu. Mais de quelque 
manière que, dans une langue, on accentue les mots, sur la dernière, 
l'avant-dernière, ou l'antépénultième syllabe, l'accent a sa place fixe ; 
en certains cas, il peut disparaître de tel ou tel mot, il n’est jamais dé- 
placé pour être reporté sur une autre syllabe, le mot restant formé de la 
même manière. Autre est l’accentuation musicale : elle dépend du 
rythme plus que de la mesure. | 


Un rythme, en effet, a un commencement et une fin, des notes initiales 
et des notes finales ; il est, en outre, composé de mots ou incises qui ont 
aussi leur commencement et leur fin. Or, rythmes et incises demandent 
une accentuation différente, suivant qu'ils prennent telle ou telle forme, 
qu'ils sont composés de telle ou telle manière : c’est l’accentuation ryth- 


mique, qui est indépendante de l’accentuation métrique et lui impose 
même ses lois. 


Ainsi, les premières notes d’un rythme peuvent être fortes ou peuvent 
être faibles, suivant la place qu’elles occupent, à l’aigu ou au grave, sui- 
vant les notes qui précèdent ou qui les suivent, suivant le rôle qu’elles 
jouent, notes d’élan ou notes accessoires, etc... De même, force ou fai- 
blesse conviennent également aux notes finales des rythmes, soit mas- 
culins soit féminins, suivant la manière dont elles terminent les ryth- 
mes et amènent ou retardent le repos final. Les incises, qui divisent les 
rythmes comme les césures partagent Îles vers, doivent aussi être signa- 
lées par une accentuation spéciale, la première note d'une incise ayant 
d'ordinaire une force relative, tandis que la dernière est plutôt faible, 
sauf les cas exceptionnels. 


Or, tous ces accents divers qui se rencontrent dans Îles rythmes, au 
commencement, au milieu, à la fin, sont évidemment distincts de l’ac- 
cent métrique, qui est propre de la mesure. Parfois ils concordent, les 
deux sortes d’accent rythmique et métrique affectant une même note et 
doublant en quelque sorte sa force ; mais souvent aussi ils sont en oppo- 
sition l’un avec l’autre et, dans ce cas, l’accent métrique est sacrifié, c'est 
l'accent rythmique qui l'emporte, parce qu'il est commandé par un be- 
soin plus nécessaire et plus impérieux que la simple régularité du mou- 
vement mélodique, il tient à l’affinité que les notes ont entre elles, à 
leur tendance naturelle au mouvement et au repos. 


Le sujet est d'importance ; pour exécuter les œuvres des Maîtres de fa- 
çon intelligente, artistique, il le faut connaître et le posséder à fond. On 


l'étudiera donc dans le Traité de l'expression musicale, chap. V de l’ac- 
centuation rythmique, surtout le $ 10 : Règles de l’accentuation rythmi- 
que (1). 

3° Accent pathétique. — Une régularité constante est l'indice d'une 
âme calme et toujours maîtresse d'elle-même ; la passion, au contraire, 
met le trouble dans l'âme ct se manifeste invariablement par l’irrégula- 
rité dans les mouvements, le désordre, l’imprévu. Or, la musique est 
l'expression des sentiments humains, dans toute leur variété ; la tran- 
quillité de l'âme s’y fait sentir dans le mouvement régulier, l’allure pai- 
sible des mélodies ; toutes les passions, au contraire, qui agitent le cœur 
humain y trouvent leur expression fidèle, parce que, chacune à sa ma- 
nière, elles introduisent dans le mouvement mélodique, l’irrégularité, le 
trouble et l'agitation. | 

Nous appelons done accents pathétiques ou passionnels, tous ceux 
qui, dans une mélodie, brisent sa marche régulière, contrarient ses ac- 
cents. naturels, métriques et rythmiques, et donnent à certaines notes 
une force qu'elles n'auraient point par elles-mêmes, un accent excep- 
tionnel, indice de la passion qui inspire le musicien. On devine que ces 
sortes d’accents doivent être nombreux en musique, puisqu'il est assez 
rare qu'un artiste, lorsqu'il compose, ne soit agité d'aucune passion et 
chante dans la sérénité parfaite de ses pensées et de ses sentiments. 

. Nombreux et de bien des sortes, les accents pathétiques le sont en 
effet ; ce sont eux qui donnent à la musique la meilleure part de sa puis- 
sance expressive, et une mélodie qui en serait absolument privée, risque- 
rait fort de paraître terne et sans couleurs. Ils sont d’ailleurs si naturels, 
qu'il n’est pas nécessaire d’en apprendre le secret aux artistes bien 
doués ; tous les Maîtres l’ont possédé, ce secret, et ils n'ont cu qu'à se 
sentir eux-mêmes, à laisser la passion diriger leur génie, pour trouver 
les accents qui l’exprimaient le plus vivement, avec une vérité admira- 
ble. Toutes leurs œuvres en offrent des exemples innombrables et, entre 
autres, la Sonate pathétique de Beethoven, bien nommée par lui, car il 
ne se peut une expression plus réelle, plus vivante, des passions sous 
l'empire desquelles Becthoven triste, inquiet, agité, presque au déses- 
poir, a composé son œuvre. | 

- Mais ce que l'artiste, maître de son art, possède par nature, l'exécutant 


(1) Ce même chapitre est répété dans le Rylhme musical, p. 39 et suivantes. 
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moins bien doué a besoin de l’apprendre, s'il veut sympathiser avec le 
maître qu'il doit interpréter, donner à son œuvre sa véritable et com- 
plète expression. C’est peut-être la partie la plus délicate de son rôle d’'in- 
terprète ; pour le bien remplir, il lui faut deux choses ; la 1°, acquérir 
sur ce sujet des notions claires et complètes, qui lui révèlent de combien 
de façons différentes les Maîtres ont su exprimer les sentiments et les 
passions de leur âme! ceux-ci d’une manière et ceux+là d’une autre, tous 
avec une force et un naturel extraordinaires ; la 2°, cultiver leur propre 
sentiment à eux-mêmes, mettre leur âme à l’unisson de celle du maître, 
s'efforcer de comprendre, de sentir tout le pathétique qu'il a mis dans 
son œuvre et par les mêmes moyens dont il a fait usage. En musique, on 
ne rend bien que ce que l’on sent, et pour exécuter les œuvres des Maî- 
tres, comme ils le faisaient eux-mêmes, il faudrait sentir comme eux, 
être agilé des mêmes passions, et s'identifier avec leur manière de les 
exprimer. 

De ces deux choses, la dernière est assurément la plus importante, la 
plus nécessaire ; mais c’est aussi la plus difficile, elle suppose un artiste 
bien doué lui-même et capable d'acquérir cette sensibilité si délicate, 
que peut-être il n'a pas naturellement. Pour cela, la 1° chose, c’est-à- 
dire l'étude et la pratique musicale, lui seront d’un grand secours. Dans 
les exemples des Maîtres il apprendra la puissance de la musique pour 
exprimer les passions humaines et en quoi réside cette puissance. Il la 
verra d'ailleurs signalée à ses veux par la notation musicale, expression 
visible des sentiments que le compositeur a voulu mettre dans sa mélo- 
dic. Il n'aura donc qu'à savoir lire ses Maîtres pour les comprendre, el 
à exécuter le plus fidèlement possible tout ce qui‘est écrit pour les bien 
rendre. 

Je renvoie le lecteur au chap. VI du Traité de l'expression musicale (p. 
92 et suiv.), pour l'étude de cette question si importante. Il trouvera là 
tout ce qu'il a besoin de sa*oir sur l’accentuation pathétique ; et la con- 
naissance des règles jointe aux exercices pratiques ne tardera pas à lui 
faire acquérir l'habileté nécessaire à une exécution au moins convenable 
des œuvres musicales. 


4° Accent esthétique. — M. Lussy, qui le premier a signalé cet accent 


aux musiciens, le définit : « accent de la diction musicale. » Il est incon- 


testable, en effet, que dans un discours, même le moins pathétique, l'ora- 
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teur sait donner à sa parole nombre d’accents, qui n'ont rien de gram- 
matical, mais qui lui sont dictés par le sentiment des choses qu’il énonce, 
par les impressions qu’il en éprouve et qu'il veut faire partager à ses 
auditeurs. Ce sont ces accents qui donnent à son débit mouvement et vie 
et qui rendent si agréable la parole, la diction du véritable orateur. 


Il faut en dire autant de la diction musicale. Accents métriques, 
accents rythmiques, accents pathétiques même, ne sont pas tout dans 
une mélodie et le chanteur, qui se bornerait à les faire sentir, pourrait 
encore paraître froid et compassé. Pour donner à son chant couleur et 
vie, pour exprimer tout ce qu’une mélodie bien faite renferme de sensi- 
bilité et d'impressions cachées, il faut des accents que n’enseigne pas la 
grammaire, mais qu'une nature profondément artistique peut seule ins- 
pirer. Ce sont les accents esthétiques. 


Où et comment se font-ils sentir dans les mélodies ? Il serait difficile, 
impossible même de le préciser, car, dit M. Lussy, ils échappent à toute 
régularité, ils sont du domaine du pur sentiment et n’ont leur place dé- 
terminée nulle part. C’est la mélodie elle-même, par sa contexture, son 
mouvement, ses notes attractives ou résolutives, par tout son ensemble 
en un mot, qui les fait naître et qui les dicte au chanteur bien doué. 
On peut, cependant, parmi les causes génératrices de l’accent esthéti- 
que, signaler la principale, celle qui agit le plus souvent et avec plus de 
force, je veux dire les notes aiguës. 


« Quand vous entendez, dit M. Lussy, chanter un air ou jouer une 
composition par un artiste, prêtez-lui une oreille attentive. Vous serez 
frappé, étonné du grand nombre de notes fortes, accentuées, qui ne 
tirent leur force ni de la place qu'elles occupent dans la mesure ou dans 
les rythimes, rif de la fonction, du rôle qu'elles remplissent dans la gam- 
me ou dans le mode de la composition : elles tirent leur force de la posi- 
tion culminante, aiguë, qu'elles occupent dans le rythme, dans la mélo- 
die et le chant. » (De l'accent esthétique, p. IT. | 


Et il explique cet effet produit par les notes aiguës en observant que, 
soit pour monter l'échelle musicale, soit pour en descendre par échelons 
discontinus et difficiles à atteindre, le chanteur est obligé à un effort, 1l 
doit déployer de la force, c'est-à-dire imprimer aux notes une sonorité 
plus grande, les accentuer plus fortement. 


Sans doute ; mais ce n’est là qu'un effet physique, qui n'est pas du do- 
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maine de la sensibilité ; il ne suffit pas, par conséquent, à expliquer le 
rôle tout particulier que jouent les notes aiguës et la puissance qu'elles 
possèdent comme expression des sentiments humains. Mieux vaut re- 
connaître qu'il y a, entre l’action toute spirituelle de nos sentiments ct 
celle d'élever la voix en chantant, de la porter aux notes aiguës, une re- 
lation naturelle à laquelle nous obéissons sans nous rendre bien compte 
du pourquoi et du comment. C’est un des mystères que renferme notre 
nature, à [a fois spirituelle et corporelle, physique et esthétique. Disons 
donc avec M. Lussy : 


« L'accentuation esthétique est d'une subtilité, d’une complexité 
étonnantes : c’est la pierre de touche qui fait reconnaître le véritable 
artiste. Elle exige, de la part des chanteurs et des artistes, un sentiment 
musical exquis, une finesse de diction parfaite, car c'est la diction qui 
amortit et adoucit la force, la raideur de l’accentuation métrique et ryth- 
mique imposée par les règles. Voici un exemple des modifications que 
l'accent esthétique et la diction qui en résulte jettent sur l'accentuation 
conforme à l’accent métrique et rythmique : 





chants. A toi, pa- tri-- e, Tou - jours ché ri - - 





e, Le sang, la vi-- e De tes en- fants 


« Les six premières mesures, contenant deux rythines semblables, 
forment une progression ascendante, qui exige un crescendo. Après la 
6° mesure, la progression s'arrête et le chant redescend en diminuendo. 
Les 6 mesures suivantes forment, au contraire, une progression descen- 
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dante, qui commence forte et va en decrescendo. La finale qui descend 
d'abord doucement, remonte ensuite avec un crescendo jusqu’à la note 
ré. Cette note occupe le sommet mélodique, elle doit être particulière- 
ment accentuée, la voix s’affaiblissant ensuite jusqu'à la fin. 

« Donc, dans cet exemple, le sol de la première mesure et le si D de 
la 4° sont notes aiguës ; elles prennent l'accent esthétique, au détriment 
du mi et du la, premières notes de la 2° et de la 5° mesures, dont l'accent 
métrique est affaibli. Ce sol et ce si D produisent l’effct d’une anacrouse 
aiguë. Il faut en dire autant du sol, dernière note de la 6° mesure et ana- 
crouse du 3° rythme. » 

« Faites la même analyse sur la 2° partie de ce chant et sur tous ceux 
que vous chanterez, et vous aurez une idée de l'importance de la diction 
résultant de l’accentuation esthétique. 

« C'est donc l’accentuation, la diction et les inflexions imposées aux 
chanteurs par l'accent esthétique et par la respiration, qu'il faut tâcher 
d'imiter et de reproduire sur les instruments. La voix humaine, seul 
instrument sorti des mains du Créateur, est aussi le seul parfait ; tous 
les autres sont plus ou moins aples à produire les mêmes cffets. Plus un 
instrument se rapproche de la perfection de la voix humaine, ct plus cest 
grande sa valeur artistique. Violonistes, pianistes, écoutez les chanteurs : 
voilà nos maîtres de diction et d’accentuation musicales. » 
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IT. Nuances et intensité de son. — A Ia question des accents mélodi- 
ques se rattachent naturellement deux autres questions, qui ont une 
grande importance au point de vue de l'expression musicale: c'est 
d'abord la question des nuances, c’est-à-dire du plus ou moins d'inten- 
sité qu’il convient de donner aux sons de la voix, suivant l'expression 
qu'ils doivent avoir ; c’est ensuite la question du mouvement, dans lequel 
une mélodie doit être chantée, pour la rendre aussi cxpressive que pos- 
sible des sentiments qu’elle traduit : mouvement général de la mélodie 
tout entière, mouvement passionnel de tel ou tel passage en particulier. 
Chacune de ces deux questions forme un chapitre spécial de la gram- 
maire de l’exéculion, sur lequel je dois encore appeler l'attention du 
musicien interprète. 


— 04 — 


M. Lussy marque très bien l'importance, la nécessité même des nuan- 
ces dans l'exécution musicale, en les comparant aux oppositions de lu- 
mière et d'ombre dans les chefs-d'œuvre de la peinture. Il est rare que, 
dans un tableau, la lumière et l'ombre soient distribuées en quelque 
sorte à arêtes vives, et que le passage de l’une à l'autre se fasse brusque- 
ment ; il y a, d'ordinaire, gradation, la lumière ne s’étcint pas sans un 
crépuscule plus ou moins prolongé, les ombres elles-mêmes s'éclairent 
souvent d’un reflet de lumière et ce mélange de lumière et d'ombre 
donne au paysage une variété de teintes et de nuances qui fait son 
charme et sa beauté. 

Ïl en est de même en musique, où la force et la faiblesse des sons pro- 
duisent aux oreilles l'effet de l'ombre et de la fumière sur les yeux. C’est 
par exception seulement qu'on passe subitement d’un forte accentué au 
piano le plus doux ; le plus souvent il y a gradation de l’un à l’autre et, 
dans les forte comme dans les piano, bien des nuances peuvent exister, 
qui répondent à l'intensité plus ou moins grande des sentiments que doit 
exprimer la mélodie. | 

Or, dit M. Lussy « de tous les phénomènes de l'expression, c’est celui- 
là qui semble dépendre le plus de l'arbitraire. Il n’en est rien pourtant. 
Les nuances sont en rapport si intime avec la contexture de la phrase 
qu'il est impossible de les séparer : à chaque phrase convient telle inten- 
sité de son et non une autre. Ici comme partout, il y a des règles que 
l'homme de goût observe instinctivement et dont l'artiste ne doit pas se 
départir. » 

C'est que, pour le compositeur lui-même, la forme de ses mélodies 
n'est pas absolument arbitraire. Il sent, au contraire, que d'après ses 
propres impressions, suivant la passion qui l'anime, il doit chanter de 
telle manière et non d’une autre, monter ou descendre, aller par degrés 
conjoints ou disjoints, se tenir dans les notes graves, moduler sur les 
cordes moyennes ou atteindre, au contraire, les plus élevées, etc... 

Les mélodies peuvent ainsi prendre une infinité de formes diverses, 
mais aucune de ces formes n'est indifférente à l'expression des senti- 
ments humains ; leur convenance réciproque est, au contraire, admi- 
rable et, parce qu’elle est naturelle, l'artiste la sent, elle s'impose à lui, 
elle dirige et commande son inspiration. 


Rien d'étonnant donc que, par l'étude et la comparaison des formes 
mélodiques, dont les maîtres se sont servis pour exprimer leurs idées et 
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leurs sentiments, on puisse arriver à établir un certain nombre de règles, 
qui aideront l'exécutant dans l’emploi des nuances musicales. Et c’est ce 
travail, que M. Lussy le premier a su accomplir ; il forme le chapitre VIII 
de son Traité de l'expression musicale et renferme deux parties. La 1" 
expose les Règles de l'observation des nuances, 11 règles qui embrassent 
à peu près tous les cas, dont on trouve des exemples dans les œuvres des 
Maîtres, et que l’exéculant doit connaître. La 2° est pratique: les règles 
précédentes sont appliquées à l'analyse d’un certain nombre d'œuvres 
musicales, qui demandent à être corrigées pour être plus conformes aux 
_principes établis et aux exemples des Maîtres les meilleurs. 

Ce chapitre est à étudier par quiconque désire se perfectionner dans 
l'art d'interpréter les œuvres des Maîtres. Les conseils surtout du $ 3, 
sont à prendre en considération ; ils tracent la voie à suivre pour parve- 
nir à toute l’habileté nécessaire dans l'emploi des nuances si variées que 
comporte une mélodie. 


(Gta) 


HT. Du mouvement général. — « On appelle mouvement général celui 
qui règle l'allure normale d’un morceau et auquel l’exécutant doit se 
conformer, tant qu'une contexture exceptionnelle n'en altère pas l’éco- 
nomie générale. » 

On est d'accord pour distinguer en musique trois genres de mouve- 
ments : les mouvements rapides, les mouvements lents et, entre deux, 
les mouvements modérés. Mais l'accord cesse, quand il s’agit de déter- 
miner les limites de chacun de ces mouvements. Il semble pourtant qu'il 
ne devrait pas être si difficile de s'entendre sur ce point, qui est d'im- 
portance pour une notation claire du mouvement mélodique et, par 
suite, pour une exécution plus correcte des œuvres musicales. 

1° Ïl serait nécessaire de fixer l’unilé de mouvement qui sert de 
base à la numération métronomique. Puisqu'il v a trois genres de 
mouvements, chaque genre devrait avoir son unité propre : la blan- 
che pour les mouvements lents, la noire pour les mouvements modérés, 
la croche pour les mouvements rapides. 


»! 


—_ 66 — 


2° La inanière de chiffrer les mesures devrait être en rapport avec 
l’unité propre à chaque mouvement. Ainsi : 


o 


J1 MOUVEMENTS LENTS 


2pd—d+3-d dd +4 dd 4 4 
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2° MOUVEMENTS MODÉRÉS 


3° MOUVEMENIS RAPIDES 


3° Chaque catégorie de mouvements devant renfermer des valeurs dif- 
férentes, suivant que le mouvement est plus ou moins lent, plus ou 
moins modéré ou rapide, toutes ces valeurs seraient précisées par le 
métronome, c'est-à-dire par le nombre des oscillations du pendule pen- 
dant la durée d'une minute. Le nombre minimuni pourrait être fixé à 
30 oscillations pour les mouvements les plus lents, et le nombre maxi- 
mum à 180 pour les mouvements les plus rapides. 


4° La marge qui existe entre ces deux nombres’ d'oscillations étant 
divisée en 3 parties, par exemple ; de 30 oscillations à 52, de 72 oscilla- 
tons à 120, de 120 à 180, chaque catégorie de mouvement aurait ainsi 
ses limites déterminées : les mouvements lents de 30 à 52 oscillations 
métronomiques, les mouvements modérés de 52 oscillations à 120, les 
mouvements rapides de 120 oscillations à 180. 


A 


5° Le nombre métronomique serait toujours inscrit à côté de l'unité 


de mouvement ; v. g. : J = 0, mi = 80, À — 140, etc. De cette ma- 
nière l’accord serait parfait entre l'unité de temps, l'unité de mesure et 
l'unité de mouvement et, pourvu que les mélodies soient écrites dans 
leur bonne mesure, aucun doute ne serait plus possible sur le mouve- 
ment qu'il convient de leur donner. L'écart d'appréciation sur le nom- 


bre métronomique à inscrire auprès de l'unité de mouvement — écart 
facilement compréhensible et à peu près inévitable — ne dépasserait pas 
les limites des nombres assignés à chaque catégorie et à chaque unité d 
mouvement. | 

6° Les expressions, dont on se sert le plus habituellement pour indi- 
quer le mouvement des mélodies, pourraient très bien être conservées, si 
l'on a soin de les rapporter aux trois catégories de mouvement. 


Adagio — de 30 à 48 oscillations. 
Mouvements lents Largo — de 48 à 60 oscillations. 


Larghetto — de 60 à 72 oscillations. 


Andante — de 72 à 88 oscillations. 
Mouvements modérés / Andantino — de 88 à 104 oscillations. 


Allegretto — de 104 à 120 oscillations. 


Allegro — de 120 à 140 oscillations. 
Mouvements rapides Presio — de 140 à 160 oscillations. 


Vivace — de 160 à 180 oscillations. 


La marge qui existe entre ces divers nombres étant laissée à l’appré- 
ciation de l’exéculant, celui-ci devrait toujours, avant de jouer, préciser 
le mouvement qu’il veut donner au morceau, en se tenant dans les li- 
mites assignées à chacun des termes ci-dessus. 

7° Par contre, les compositeurs et les éditeurs d'œuvres musicales de- 
vraient s'interdire certaines expressions comme lento, grave, maestoso, 
moderato, etc..., dont la signification est évidemment trop vague pour 
indiquer d’une manière suffisante le mouvement des mélodies. Les neuf 
termes ci-dessus ont une précision beaucoup plus grande, surtout si 
on leur adjoint la valeur métronomique de l'unité de mesure et de mou- 
vement. C'est le seul moyen d'éviter ces graves écarts dans la notalion 
des mouvements qu'offrent les diverses éditions des œuvres des Maîtres 
et, de la part des Maîtres eux-mêmes, ces anomalies étonnantes que si- 
œnale M. Lussy, dans son Traité de l'expression musicale, ch. IX. (Du 
mouvement général ou métronomique). 
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IV. Du mouvement passionnel. — Le mouvement passionnel est 
celui qui est commandé par les diverses émotions que la mélodie 
a pour but d'exprimer et de faire sentir. À moins de prétendre 
que tous les sentiments, toutes les passions de l’âme ont une même 
manière de s'exprimer en musique «— ce qui cst une opinion pour le 
moins étrange et psychologiquement fausse — il faut bien avouer que, 
dans une mélodie, le mouvement aussi bien que l'intensité de la voix a 
ses nuances passionnelles, qu'aux forte et aux piano, aux crescendo el 
aux decrescendo doivent correspondre des accelerando et des ritardando 
plus ou moins prononcés, suivant les nuances de la passion elle-même. 

Mais pas plus pour le mouvement que pour l'intensité, ces nuances 
nécessaires ne sont livrées au caprice, à l'arbitraire de l’exécutant. C'est 
que, encore une fois, les passions ont certaines manières à elles de s'ex- 
primer en musique ; qu’ils en aient conscience ou non, les artistes su- 
bissent cette poussée des passions et leur inspiration mélodique suit na- 
turellement l'impulsion qu'elle en éprouve. Toute la contexture des 
mélodies est donc en quelque sortie l'image assez fidèle des sentiments 
qui agitent l’âme du compositeur ; elle peut-suffire elle seule à nous les 
révéler, à signaler toutes les modifications, toutes les nuances d'intensité 
et de mouvement qu'il convient d'observer dans l'exécution d’une œuvre 
musicale. | | 

De là certains principes, certaines règles qui s'imposent en pareille 
matière et qu’il faut connaître pour bien rendre n'importe quelle mélo- 
die tant soit peu expressive. M. Lussy les résume dans les points sui- 
vants : | 

« On accélère : 1° Sur plusicurs notes pathétiques consécutives, ou sur 
une seule ayant exceptionnellement une grande valeur au commence- 
ment et au milieu d’un rythme. 2° sur quelques notes ou groupes simi- 
luires de notes suivant exceptionnellement une progression ascendante 
ou descendante. 3° sur les passages exceptionnels offrant, au milieu 
d'un Andante, d'un Adagio, une contexture très simple provoquant 
l'agitation, la passion. » 

« On ralentit, au contraire : 1° Sur une ou plusieurs notes pathétiques 
consécutives se présentant subitement au commencement d'un rythme, 
sans qu’on ait le temps ni la latitude de prendre élan. 2° Par suite de fa- 
tigue, d’épuisement des forces et de l'élan dépensés dans une marche 
ascendante ou desceridante. 3° Sur les passages exceptionnels qui offrent, 
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au milieu d'un allegro, une contexture expressive ou compliquée pro- 
voquant le calme, la gravité, la tristesse. 4° Sur les notes ct passages pa- 
thétiques, les répétitions temporales, les notes voisines aiguës qui sc 
trouvent à la fin d’une phrase. » (Traité de l'expression musicale, ch. VI. 
Du mouvement passionnel). 

Mais ces données générales ont besoin d'être précisées plus en détail et 
c'est ce que fait M. Lussy dans la suite de ce chapitre, où il explique par 
des exemples tirés des œuvres des maîtres les cas multiples et très divers 
qui demandent soit une accélération, soit un retard du mouvement. Ce 
chapitre est donc à étudier soigneusement, la question étant des plus dé- 
licates et aussi des moins connues du plus grand nombre des musiciens. 

A signaler enfin deux remarques pratiques qui terminent le chapitre. 
« Si le lecteur, dit M. Lussy, est partisan de l'emploi sobre du mouve- 
ment passionnel, il devra s’enquérir du caractère du morceau et de son 
mouvement général, afin de voir si les mouvements passionnels peuvent 
y être employés sans dénaturer le caractère général de la composition. 
Dans les morceaux expressifs, les mouvements passionnels doivent être 
employés sur les crescendo etles diminuendo, sur les notes et passages 
pathétiques, sur les modulations, les marches ascendantes et descendan- 
tes, quand même ils ne seraient pas indiqués... » 

« Quand il y a arcelerando ou rallentando, crescendo ou diminuende 
sous un passage un peu long, il ne faut pas accélérer ou ralentir, forcer 
ou affaiblir trop subitement ; on tomberait dans l’exagération. Des tran- 
sitions bien délicatement graduécs dans la force comme dans le mouve- 
ment, voilà ce qu'il faut s’efforcer d'obtenir. » 
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III. — PROCÉDÉS D'EXÉCUTION OU DES SIGNES QUI INDIQUENT DE QUELLE 
MANIÈRE LES SONS DOIVENT ÊTRE PRODUITS (1) 


Au point de vue d’une exécution exrpressive, la note n'est rien, le signe 
qui l’accompagne est tout. 


(1) M. Lussy a traité cette Guéston dans Histoire d: la nola!'ion musicale, par E. David et 
M. Lussy, ouvrage que l'Académie des Beaux-Arts a honoré du prix Bordin à l'unanimité des 
voix et sur le rapport d'E. Reyer. Imprimé en 1882 aux frais du Gouvernement à l'imprimerie 
Nationale, cet ouvrage est aujourd'hui épuisé. Mais sur cette même question, M. Lussy a laissé 
dans ses notes un travail plus complet et presque achevé que je reproduis ici, en me bornant 
à le rédiger et à mettre ses notes dans un ordre définitif. 


Les notes représentent seulement les touches qu'il faut frapper, les 
sons qu'il faut produire par la voix ou par l'instrument. Le signe au- 
dessus ou au-dessous de la note indique de quelle manière, par quels 
moyens il faut produire le son, pour tirer d'une phrase musicale l’ex- 
pression, le sentiment qu'elle renferme. 

C'est la branche la plus négligée dans | enseignement de la musique, 
et c'est pourtant la plus importante dans l'exécution. Les professeurs di- 
sent bien à l'élève, qu'il faut jouer legato, staccato, pizzicato, etc., mais 
ils ne disent pas comment il faut s’y prendre pour obtenir l'effet voulu. 
De là, surtout chez les pianistes, l'éternel et fastidieux tambourinage ! 
Nous essayerons donc de combler cette lacune avec un soin particulier. 
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Les signes qu'on rencontre le plus souvent sont : 
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J. S. Bach n'employait ni les siwnes des nuances ni ceux des procédés 
d'exécution ; c'est dans les œuvres de son fils Emmanuel qu'on les trouve 
pour la première fois. Par contre, le père faisait usage d'un grand nom- 
bre de signes pour les notes d'agrément. Nous n’en avons guère conservé 
que cinq, et encore les employons-nous souvent bien mal. 

Dans certaines éditions musicales on trouve aussi les chevrons A ou 
> Où À A. Is indiquent bien qu'il faut accentuer les notes, mais non 
pas s’il faut, au piano par exemple, employer pour cela le mouvement 
du bras ou du poignet. Cependant le chevron avec un point A ou une 
virgule À implique un mouvement du poignet (1). | 


(1) Nous engageons les compositeurs qui font usage de signes autres que ceux ci-dessus, à 
expliquer en tête de chaque morceau de quelle manière ils entendent qu'on doit jover, avec le 
poignet, ave: le bras ou autrement. 


Ïl est entendu que, quels que soient les groupes de notes, croches, dou- 
bles croches, triples croches, etc., sur lesquels les signes sont placés, 
c'est toujours le même procédé qu'ils indiquent. 

Suivant nous, un professeur de piano devrait habituer ses élèves à 
appliquer les sept procédés d'exécution aux premiers Exercices de la mé- 
thode, aussi bien aux exercices par degrés conjoints, c’est-à-dire en for- 
me de gamme, qu'aux Exercices d’arpèges. Il devrait leur faire jouer ces 
Exercices avec tel procédé à la main droite, tel autre à la main gauche, 
par ex. : la main droite en staccato, la gauche legato et vice versa, em- 
ployant et combinant les unes avec les autres les différentes manières de 
Jouer. 

Ce travail devrait être fait avec patience et constance. Certaines com- 
binaisons offrent des difficultés très grandes. La forme portato, par ex., 
à la main gauche ct staccato ou legato à la main droite, exige beaucoup 
d'attention. Le staccato avec le poignet est également pour quelques élè- 
ves difficile à exécuter. | 

Il sera bon aussi de faire dire d'avance à l’élève par quel levier telles 
et telles notes doivent être frappécs: par les doigts recourbés, ou allon- 
gés ? par le poignet ou par l’avant-bras ? Dans chaque morceau, dans 
chaque phrase, on attirera son attention sur les silences réels ou facti- 
ces, et on demandera avec quel procédé, non indiqué, les notes doivent 
alors être jouées, si c'est avec le poignet, avec les doigts souples ou rai- 
des, ctc. | 

En outre, on fera remarquer à l'élève la sonorité spéciale à chaque 
procédé, d’où résulte le coloris de l'exécution. Tout enfant est capable de 
distinguer le son produit par une touche frappée avec raideur du doigt 
ou du poignet, du son produit par cette même touche frappée seulement 
du bout du doigt ou avec le doigt allongé, etc. Et l'élève devra dire le- 
quel de ces procédés, à son avis, produit le meilleur son, a la sonorité 
la plus agréable ou la plus puissante. 

Venons maintenant à l'explication de chaque procédé en particulier. 


1°" PROCÉDÉ OU NOTE SIMPLE 


Le premier signe JT] qui n'est autre que la note elle-même, sans coulé, 
ni point, ni virgule, indique que la touche doit être frappée presque en 


ligne verticale avec la pointe du doigt. Le doigt frappe alors avec une 
cerlaine élasticité, sans raideur, sans pesanteur, et il se relève aussitôt 
que la touche suivante est atteinte à son tour. 

C'est comme un mouvement de bascule ; l'articulation a lieu à la ra- 
cine des doigts, la main immobile servant de point d'appui. 

Ce procédé est employé dans les passages rapides, brillants, perlés, 
dans les Allegro et les Presto. 

Certains professeurs affirment qu'il faut tenir la main constamment 
dans telle position déterminée. Ils exigent qu'on s'exerce avec un verre 
d’eau, une pièce de monnaie ou tout autre objet posé sur la main. Vrai 
enfantillage, qui réussit à faire des tambourineurs et ne produira ja- 
mais des pianistes sachant faire chanter et pleurer leur instrument. 
Chaque passage, selon l'expression qu’il doit avoir, exige une position 
différente des doigts et des mains. 

Rubinstein nous disait : « Vous n’obtiendrez jamais un son doux, ve- 
louté, expressif dans les Andante, si vous ne laissez pas le poignet s’af- 
faisser, si vous n’allongez pas tant soit peu les doigts, si vous n’attaquez 
pas la touche avec la partie molle, charnue des doigts. C’est dans ce pro- 
cédé que réside le secret du charme infini, de la merveilleuse sonorité de 
douceur, de sentiment, d'expression et de poésie, de Liszt et de Chopin. » 
— Ï] aurait pu à ces deux noms ajouter le sien pour compléter l’admi- 
rable, l’incomparable trinité artistique ! 

« Vitesse, disait-il encore, exige les doigts recourbés, formant un 
levier court, léger, et une attaque avec la pointe des doigts. Les f et ff 
demandent rigidité de la main et des doigts, en rapport avec la force à 
déployer. Les passages p, dolce, exigent au contraire souplesse de la 
main. Quand, dans les passages lents on joue avec le bras et les doigts 
raides, le marteau resté collé, ne fût-ce qu’un instant, sur la corde, on 
empêche donc celle-ci de vibrer librement, on étouffe le son, on le fait 
grincher et gémir !» 

Un jour, au lendemain d'un concert que Rubinstein avait donné à la 
Salle Erard, nous nous trouvions chez lui, hôtel du Helder, et nous lui 
faisions observer qu'il changeait la position de sa main droite et allon- 
oait ses doigts dans certains passages. Il prit alors un couteau à papier 
entre le pouce ct l'index légèrement appuyés et le lança d'un mouvement 
du poignet, main morte, contre un verre vide. Le son rendu fut clair, 
crittallin, prolongé. Prenant ensuite ce même couteau entre le pouce et 
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l'index raidis, couteau, doigts, main, poignet ct avant-bras ne formant. 
plus qu'un levier, d'une seule pièce, il frappa de nouveau le verre : son 
lourd, étouffé, obtu, désagréable. « Voilà, dit-il, l’effet du piano quand 
on joue avec le bras, quand on pèse sur les touches avec des doigts rai- 
dis. Et cependant, ajoutait-il, c’est l'unique procédé qu'emploient le 
plus grand nombre des professeurs. C’est l’école des pianoteurs, des 
tapoteurs. » L | 
Aussi Saint-Saëns, dans ses Portraits et Souvenirs, a-t-il écrit en par- 
lant de Rubinstein : « Quelle façon de faire chanter le piano ! Par quel 
sortilège ces sons de velours avaient-ils une durée infinie, qu'ils n'ont 
pas, qu'ils ne peuvent avoir sous les doigts des autres ? » | 


2° PROCÉDÉ. COULÉ. 


Le deuxième signe, le er | | ] appelé aussi legato, produit un 
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jeu très lié. On obtient cet effet en attaquant la touche comme précé- 
demment, avec élasticité, sans raideur ni pesanteur, mais avec le doigt 
tant soit peu allongé, non vertical. La touche frappée, il la quitte, rebon- 
dit et se tient suspendu en l'air, au moment où la touche suivante est 
frappée à son tour. 

Ce procédé est employé dans les passages lents, expressifs et chan- 
tants, dans les Adagio, les Andante, etc. | 

Le terme Coulé, qui le désigne, est excellent. Il dit bien qu'on doit 
imiter le sable qui glisse, le liquide qui coule sans interruption, sans 
quitter le terrain. Au piano, ce signe veut dire qu'il ne faut pas quitter 
une touche avant que la suivante ne soit frappée. Sur le violon, il indique 
que l’archet ne doit pas quitter la corde ; sur la flûte, la clarinette et les 
instruments à vent, qu’il faut produire les sons d’une seule émission, 
d’une seule poussée du souffle, sans interruption et sans reprise. 


3° PROCIDÉ. STACCATO. 


La troisième forme, appelée s/accato, se présente sous l'aspect suivant : 


’ ’ Cf C [ [ | etc., c'est-à-dire avec un point au sommet 


des notes. Toutes les notes ainsi pointées doivent être produites par un 
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mouvement du poignet de haut en bas, la main demeurant morte (1). 
Les doigts n'articulent pas et c’est à peine si celui qui doit frapper la 
touche, s'avance légèrement. La touche frappée, on la quitte instantané- 
ment, le poignet rebondit avec élan et élasticité, demeurant suspendu 
jusqu à nouvelle attaque. Alors il se relance brusquement, d’un trait el 
main morte, sur la touche, lui donne un coup sec, une chiquenaude pour 
ainsi dire, la quitte et rebondit de nouveau en l'air, pour recommencer, 
s’il le faut, la même série de mouvements. 

Si un seul des mouvements que nous venons de décrire est mal rendu, 
mollement exécuté et autrement que par le poignet, la belle sonorité, le 
jeu élégant, gracieux, léger, que cette formule est capable de fournir, 
disparaissent ; la main de l’exécutant et le marteau de l'instrument ne 
rebondissent plus. 

Certains virtuoses, en beaucoup de cas, jouent une suite de notes 
pointées ou virgulées avec un seul doigt, même avec le pouce. Ce n’est 
pas l'ordinaire, et toujours est-il que les notes pointées exigent autre 
chose que le doigté normal. (Cf. Villoing, loc. cit.). 

D'autres pianistes, et non des moins éminents, pour jouer staccato, 
rapprochent la main tout près de la touche, et par une articulation du 
doigt, l’enfoncent en la grattant. Cette manière de jouer produit un son 
désagréable, sec, un jeu disgracieux. 

ÏIl n’y a que quatre cas où'les notes pointées ne doivent pas être frap- 
_pées avec le poignet lancé de haut en bas, mais bien par un mouvement 
ascendent de bas en haut : 1° Dans les accords arpégés de bas en haut 
(v. g. Beethoven. Sonate op. 2 n° 2. Largo appassionato, à la main gau- 
che. — Item Sonate pathétique : Adagio. Strophe en la D mineur, à la 
main droite). — 2° Quand la note pointée est précédée de notes d’agré- 
ment ou d’appogiature inférieure (Beethoven. Op. 31. 125).— 3° Quand, 
sous une grande valeur, dans une note tenue (7° procédé), il y a des notes 


pointées ou virgulées servant d'accompagnement. — 4° Sur la dernière 
TT | 


note d’un coulé ’ s | 


Le jeu du poignet est difficile à acquérir et il est facile à perdre, une 
fois acquis ; il faut donc l’exercer souvent. Peu de pianistes jouent réel- 
lement du poignet, d’où vient qu'ils alourdissent toujours leur jeu. 


(1, Voyez la Methode Villoing — au Ménestrel, Paris, 2 bis, rue Vivienne. 
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Â° PROCÉDÉ. PIZZICATO 


Le quatrième procédé est indiqué par une virgule au sommet de la 


ee Er ; y | 1 etc. On l'appelle pizsicato. 
L 9 
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Comme le précédent, il exige l’articulation du poignet, non celle des 
doigts. Tout ce que nous avons dit du point s'applique donc à la virgule, 
_ mais avec augmentation, renforcement. 

La: virgule enlevant à la note, sur laquelle elle est placée, les trois 
quarts de sa valeur, le silence qui suit la note virgulée est plus long que 
celui qui vient après le point. Le poignet en profite pour s’élancer plus 
haut et retomber avec plus de force et d'élan sur la touche, en lui impri- 
mant un choc plus fort. Aussi les passages virgulés sont-ils souvent 
accompagnés d’un f, forte. | 

Ce procédé est ordinairement ernployé sur des notes isolées qui de- 
mandent plus de force, sur les octaves et accords, dans les passages forte, 
d'un mouvement plutôt lent ou modéré. 

Dans les mouvements rapides, les Allegro, les Presto, etc., l’articula- 
tion du poignet manque d'amplitude et c'est le mouvement du bras qui 
prend le dessus. | | 

On voit quel rôle important dans l'exécution jouent les points et les 
virgules sous ou sur les notes : ils indiquent qu'il faut jouer avec l’arti- 
culation du poignet et main morte. Mais le point a encore d'autres signi- 
fications explicites ou sous-entendues. 

Placé à la droite d’une note, il signifie : gardez le doigt sur la touche, 
prolongez le son de la note de la moitié de sa valeur. Il est donc alors 
signe de prolongation. — Placé au-dessus ou au-dessous de la note, il) 
signifie : quittez la touche, arrêtez le son de la note : il est signe d'abré- 


viation. Dans le premier cas, il remplace une note et une liaison, Al au 


lieu de d De dans le second cas, il remplace un silence, J - À L 
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car toute note pointée perd la moitié de sa valeur, et toute note virgulée les 
trois quarts. 

Généralement, le point et la virgule sur les notes impliquent un jeu 
délicat, léger, doux. Il détruit le doigté normal ; une suite de notes poin- 
tées ou virgulées, avons-nous dit, peut être jouée avec un seul doigt. 
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Mais il est au moins inutile de se créer des difficultés en n'employant pas 
un doigté plus naturel. 

Ce procédé merveilleux, rarement employé dans les mouvement vifs, 
est donc l'indice d’un mouvement lent ou modéré à donner à la phrase 
musicale ; à quelques millimètres près, il indique l'ampleur que doit 
avoir l'articulalion du poignet. Se doute-t-on assez du rôle important 
que jouent le point et la virgule dans l'exécution et des significations 
multiples qu'ils peuvent avoir ? Combien de musiciens gâtent leur jeu 


pour n'avoir pas une idée nette du sens qu'ils doivent attacher au point 
et à la viroule ? 


5° PROCÉDÉ. — PORTATO. 


Le cinquième procédé, appelé portato, est indiqué par le point ou la 


virgule surmonté du coulé, comme suit ? ’ ’ ’ ou 


DOS 


De tous les procédés d'exécution c'est le plus difficile à réaliser et même à 
décrire. | 

Le point ou la virgule indiquant qu'il faut quitter le clavier, et le 
coulé, au contraire, qu'il ne le faut pas, ce sont deux signes qui parais- 
sent contradictoires ; mais la contradiction n'est qu'apparente. 

Dans ce cas, en effet, le point enlève à la note si peu de sa valeur que 
le silence qui la suit est presque nul. Il laisse au doigt à peine le temp: 
de se lever assez, sans quitter la touche, pour que celle-ci remonte à son 
niveau. Ce procédé ne demande ni articulation du bras, ni du poignet, ni 
des doigts. Mais les doigts, le poignet et l’avant-bras forment un levier 
d’une seule pièce, la main se bombe en forme de voûte, elle se soulève, 
ayant pour soutien les doigts légèrement appuyés sur les touches, et le 


poignet se laisse affaisser, tomber pour chaque note, entraînant la main 


morte. | 

Cette chute, cet affaissement imprime à la touche une pression si lé- 
gère, si délicate, que le son émis en est d’une douceur extrême. Les doigts 
seuls s’avancent un peu pour frapper la touche de leur extrémité char- 
nue. À peine effleurent-ils le clavier, et le levier auquel ils servent néan- 
moins d'appui, glisse pour ainsi dire en se portant à gauche ou à droite 
sur le clavier. De là le nom de portato donné à ce procédé. 





ss, 

Les méthodes de piano disent : « Portatu, on porte les notes l’une sur 
l'autre ! » Non, c’est le levier, les doigts, la inain, le poignet formant 
une seule pièce, qu'on porte, qu'on glisse d’une touche sur l’autre, sans, 
pour ainsi dire, quitter le clavier. Le tout doit être rendu comme avec 
un seul doigt. 

Ce procédé n'est employé que dans les passages très doux, d'un mou- 
vement lent et qui demandent une délicatesse exquise. Il offre de très 
grandes difficultés à la main gauche, quand dans le même temps la 
droite joue legato, ou staccato, ou piz:icato. (Voyez 1° variation en Fa 
mineur de Haydn, cilée plus haut). | 


6° PROCÉDÉ. — Lourt 


Le sixièrve procédé est indiqué par un trait, une petite barre horizon- 


| Dee 
tale sur la note : P ; ou | | | . l'exige, comme le précédent, que 


le bras, le poignet et les doigts forment un levier d'une seule pièce qui se 
porte à gauche et à droite du clavier. 

L'attaque de ce procédé produit une sonorité un peu lourde, plus éne:- 
gique que celle du 5° procédé. C’est M. Herz qui, le premier, a employé 
ce signe et nous en a donné l'explication. Il reproduit assez exactement 
au piano ce que les chanteurs appellent des sons lourés. 

Depuis quelques années on se sert également de la petite barre 
horizontale, qu'on nomme firet en l'accompagnant d'un point ou d'une 


virgule J » . Elle remplace alors les chevrons 4 ou > et indique qu'il 


faut laisser tomber la main sur la touche avec une certaine lourdeur et 
donner à la note sa pleine valeur. 

Fait curieux et intéressant à noter. Le sculpteur, lorsqu'il met la der- 
nière main à son œuvre, se garde de lancer le marteau sur le ciseau dan: 
la crainte de produire des éclats qui l’'endommageraient, il se contente 
de lui imprimer une pesée délicate, de ne donner que des coups légers et 
brefs. Le joueur de billard, pour un coup qui exige beaucoup de délica- 
tesse, ne fait sentir à la queue qu'une légère poussée avec le bras, afin 
d'éviter toute déviation qui résulterait d’un trop vif élan du poignet. 
Ainsi le pianiste doit-il employer le procédé, le moyen le plus long et le 
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plus lourd, pour les passages qui demandent le plus de douceur et de 
délicatesse. | 


C'est avec les trois derniers procédés, dont aucune méthode ne parle, 
que Liszt, Chopin, Rubinstein, Planté et quelques autres, se sont signa- 
lés à l'attention de tous les artistes amateurs et n’ont pas manqué de faire 
tourner la tête au beau sexe féminin. 


L 


7° PROCÉDÉ. STACCATO TENUTO. 


Le septième procédé consiste à frapper sous des notes tenues ct de 
grande valeur d’autres notes légères et de petite valeur. Exemple : 


LS 


Cf. Beethoven Op. 49, 





Evidemment, la main étant enchaïnée au clavier, les petites notes se 
font avec l'articulation des doigts. La sonorité est nécessairement moin- 
dre que dans le 3° et le 4° procédés, mais l'effet est le même à proportion. 

Quant au mécanisme de ce procédé il se comprend aisément, sans que 
nous ayons besoin de le décrire plus en détail. 
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Tels sont les procédés d'exécution le plus généralement employés dans 
la musique moderne. Quelques auteurs, des plus modestes, bien entendu, 
préfèrent se servir d’autres signes de leur invention. Ils sont libres, nous 
en convenons ; mais au moins devraient-ils, en tête de chaque recueil, 
sinon de chaque morceau, expliquer les procédés auxquels ils croient de- 
voir recourir pour réaliser leur pensée. Autrement, n'est-ce pas livrer 
l'exécution de leurs œuvres au caprice ct à la fantaisie de l'exécutant ? 
Peut-être, dira-l-on, est-ce là précisément ce qu'ils veulent, dans l'espoir 
d’être regardés comme des génies supérieurs et incompris. 

Pour tout résumer, disons avec Villoing, que toute note précédée d'un 
silence ou exprimé ou latent exige une articulation du poignet, à moins 
d'indication spéciale et contraire. Sur quoi il faut remarquer que le si- 
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lence latent existe : après les notes pointées ou virgulées, après la répé- 
lition d'une même note et toutes les fois que le doigt est obligé de quitter 
le clavier pour frapper la note suivante. Par exemple, quand la main 
doit effectuer un grand déplacement, un grand saut pour atteindre la 
nole voulue sans qu'elle puisse garder la note précédente. Il faut, en ce 
cas, écourler tant soit peu la dernière note, la faire suivre d’un silence, 
car jamais la nole suivante ne doit arriver en retard. 

Ne quittez pas le clavier dans le jeu legato. Si cependant vous ne pou- 
vez pas faire autrement, par exemple, quand la dernière note d'une me- 
sure ou d’un temps est, par exception, répétée au commencement de la 
mesure où du temps suivant, alors quittez hardiment et lancez la main 
aussi haut que possible sur la note qui suit. 

On remarquera encore que, grâce aux points et aux virgules suivis de 
silences sous-entendus, grâce aux répétitions d’une même note et aux 
déplacements qui s'imposent à la main pour atteindre les notes éloi- 
gnées, les silences non marqués sont, dans certaines pages de musique, 
en très grand nombre. Heureusement, car de les noter tous, cela ren- 
drait la lecture difficile et fastidieuse, en la surchargeant de signes inu- 
tiles. Il importe néanmoins que, dans l'exécution, on en tienne compte 
et qu'on agisse comme si tous les silences étaient marqués. 

Disons enfin, qu'il ne suffit pas à l'exécutant d'acquérir une connais- 
sance exacte des signes d'exécution et des divers procédés qu'ils mettent 
en jeu ; il lui faut savoir en outre dans quels cas, suivant la contexture 
même des mélodies, il emploiera tel ou tel procédé, l'un plutôt que l'au- 
tre, afin d'obtenir dans son jeu la sonorité la plus convenable. C'est af- 
faire de goût et de sens artistique. 

Pour en décider, il ne doit pas se fier aveuglément aux indicalions qui 
lui sont données. Les maîtres eux-mêmes sont parfois sujets à caution 
sur ce point ; par ex., Beethoven, op. 27, — Chopin, Polonaise en La, 
etc. Il faut donc que l’exécutant possède assez bien cette matière pour se 
rendre capable de contrôler l’exactitude des annotations que contiennent 
les œuvres à exécuter, et qu’il ne craigne pas, au besoin, de les corriger. 

Malheureusement, la plupart des pianistes modernes sont d’une pau- 
vreté désespérante dans l'emploi des procédés d'exécution. S'ils ont du 
succès, ils le doivent presque uniquement à la perfection de leur méca- 
nisme, à la délicatesse de leur toucher, à leur habileté dans les nuances, 
‘au brio entraînant, vertigineux de leur exécution dans les Allegro, 
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Preslo, etc. Or, toutes ces qualités, quelque réelles et rares qu’elles soient, 
Beethoven les jugcait d'importance très secondaire. La chose impor- 
tante, nécessaire pour lui, ce n'élait pas une exécution parfaitement cor- 
recte, impeccable même, au point de vue de la technique, c'était une 


interprétation intelligente, intensément expressive de l’œuvre confiée 


au lalent de l'artiste. 

Or, l'exemple des plus grands maîtres dans l’art d'interpréter les chefs- 
d'œuvre de la musique moderne démontre bien, que seul un emploi ju- 
dicieux des divers procédés d'exécution peut exprimer la pensée et les 
sentiments que renferme une phrase'musicale ; que seul il est capable, 
par son union avec toute la gamme des nuances, de donner au jeu de 
l'exécutant le merveilleux coloris qui distingue les vrais artistes des sim- 
ples virtuoses. 

Observons en finissant que, si nous avons eu recours au piano pour ex- 
pliquer les divers procédés d'exécution, ce n est certes pas qu'ils ne con- 
viennent qu’à lui ; loin de là, car jouer ou chanter legato, staccato, pi:- 
sicato, etc., est également propre, également nécessaire, quelque soit 
l'instrument dont on se sert. Le piano est seulement de tous le plus ré- 
pandu, celui peut-être qui offre le plus de difficultés à un jeu réellement 
expressif, et les maîtres songent peu à donner à leurs élèves la forma- 
tion nécessaire pour cela. Il était bon, par conséquent, d'appeler tout 
spécialement leur attention sur ce point. 

Pour les autres instruments, les maîtres experts dans leur art et doués 
d’une sensibilité exquise sauront bien appliquer et enseigner les divers 
procédés d'exécution de la manière qui convient à chaque espèce d'ins- 
trument, la voix humaine non exceptée. Nous leur laissons ce soin, per- 
suadé qu'ils réussiront à la tâche beaucoup mieux que nous. 


Ni — 


TROISIÈME PARTIE 


La Sonate Pathétique 


Avant de transcrire l'œuvre de Beethoven sous la forme que M. Lussy 
lui a donnée en lui appliquant les principes et les règles contenus dans 
ses ouvrages, je dois reproduire les notes critiques qu'il nous a laissées 
sur cette œuvre. Elles concernent surtout les deux premiers mouve- 
ments de la Sonate, le Grave et l’Allegro molto; M. Lussy a jugé inutile 
d'analyser in extenso les autres parties, leur scule transcription régu- 
larisée pouvant suffire à tout musicien intelligent pour y recon- 
naître où et comment principes et règles y sont en effet appliqués. 
Nous ne laisserons pas cependant de recueillir bon nombre d'annota- 
tions dont il a couvert les pages de plusieurs éditions de la Sonate. 

Il se demande donc tout d’abord : « Quel est le sujet, quelle est la pen- 
sée queBeethoven a voulu exprimer dans la Sonate pathétique ? » Caril 
n'y a pas de doute qu'il a eu une pensée et que la Sonate est l'expression 
de cette pensée. Les maîtres ne jouent pas pour le seul plaisir de jouer, 
ils ne s'amusent pas avec les sons et les accords. Ils ont une pensée, 
source de sentiments très divers, et ce sont ces sentiments qui inspirent 
leurs œuvres, qu'ils rendent par la musique. 

A la question ci dessus M. Lussy répond : « La pensée dont s’est inspiré 
Beethoven, c’est le dialogue, c’est la lutte entre un malheureux, innocent 
ou coupable, on ne sait, qui se plaint, gémit ct pleure sur son sort, ct le 
Destin, l’implacable Fatalité qui lui crie : « Malheureux là qui la faute, 
sinon à toi seul ? Pourquoi t'es-tu rendu coupable, pourquoi n'es-tu 
qu’un criminel P » 

« Où donc Becthoven a-t-il puisé cette idée ? Est-ce chez Sophocle, 
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Eschyle, Euripide que le Maitre a puisé l'élément tragique de son 


œuvre ? Nous l'ignorons. Mais quoi qu'il en soit, qu’on se pénètre de 


celte pensée, el l'œuvre lout entière, dans sa conception générale, dans 
la forme de ses thèmes, dans leur succession et leurs arrangements 
divers, apparaîtra clairement, deviendra aisément intellicible à l'esprit 
et au sentiment du musicien qui la veut exécuter. 

Le titre lui-même de Sonate pathétique est alors parfaitement jus- 
üfié ; non sculement parce que, plis que toute autre, celle renferme sous 
une forme relativement simple et facile, tous les éléments pathétiques : 
changement de ton, de mode, de mesure, de rythme, phrases et périodes 
irrégulières, rythmes syncopés, elc., elc. ; mais plus encore parce que 
Ce sujet en est cerlainement des plus pathétiques, toutes sortes de pas- 
sions bouillant au cœur de l'artiste et donnant à son génie musical des 
accents extraordinaires, d'une puissance merveilleuse pour exprimer 
tout ce qu'il ressentait au fond de son être. 


j J. — LE GRAVE 


Cela dit et avant d’en venir au détail des annotations que comporte le 
premier mouvement, le Grave, M. Lussy discute trois points qui ont leur 
importance par rapport au rythme de cetle partie de la Sonate. 

I. Quelle est la vraie mesure ? — Le thème est cn Üt mineur et la me- 
sure indiquée dans loules les éditions est le C, mesure à 4 temps, quatre 
noires. Est-ce bien exact ? Ne faudrait-il pas une autre mesure ? 

Le 1° rythme est thétique : il commence avec le temps fort, le premier 
temps de la mesure. Remarquez la force que prend l'accord fa #, la, do, 
mi D tombant sur le 3° temps (éditions non corrigées). Rien d'étonnant ; 
cet accord cumule quatre forces différentes : 

1° Un accent métrique ; il commence, selon nous, une mesure ; — 
2° un accent rythmique, comme pénultitme d'un rythme féminin ; — 
3° c’est un accord chromatique dissonant, de septième diminuée ; 11 fait 
obstacle à la note que l'orcille désire, et c’est pourquoi il ne peut s'im- 
poser que par la force. Supprimez-le ; l’orcille en est satisfaite, mais tout 
l'effet expressif, pathétique de ce passage disparaît en même temps. Au 
contraire, supprimez l'accord résolulif sol, siD, ré, l'orcille est trompée 
dans son attente, elle s'étonne qu'on la prive d’une résolution nécessaire ; 


es 


— 4° c'est la note dominante du rylhme et elle est amienc 
cendo évident. 


C par un cres- 

Faites la même analyse sur les rythmes suivants : partout vous trou- 
vérez sur le troisième temps de la mesure une note qui s'impose à l’orcille 
comme ictus final de rythme. 

Evidemment donc, ce 3° temps de chaque mesure (texte primilif) est 
bien ictus final : c’est la note principale dans des groupes de notes for- 
mant un rythme. Donc il devrait être précédé d'une barre de mesure 
d’après la loi « que l’ictus initiai et l’ictus final d’un rythme sont tou- 
jours précédés d'une barre de mesure. » Au licu d'une monopodie, nous 
avons un rythme composé de deux mesures, une dipodie. Car ce sont les 
rythmes qui déterminent la vraie mesure, les iclus devant toujours 
coïncider avec le frappé. 

Donc, enfin, la mesure indiquée par Beethoven est fautive. C'est un 
2/4 qu'il faudrait ici, non un &/4 ou G (1). Mais pour les raisons que 
nous avons exposées déjà dans l’'Introduction (p. 55), le 2/4 Jai-nrême 
ne représente pas la vraie mesure du Grave. L'unité de temps réelle se- 
rait alors, non pas la noire, mais la croche, comme l’a compris E. d’Al- 


bert qui exprime le mouvement de la Sonate par le nombre À = 66. 


Or, cette unité ne peut être celle d’un mouvement grave ; la seule qui 
convienne, c’est la noire dans une mesure à 4 lemps, c'est-à-dire An- 


dante J = 66. Et c'est ainsi que nous avons transcrit la Sonalc. 

Le mouvement est le même, sans doute, que s’il est écrit à 2/4 ou plu- 
tôt à 4/8, la croche étant unité de temps ; mais la notation est plus vraic, 
plus conforme à l'orthographe musicale, elle sera mieux comprise des 
élèves et l'exécution de cette partie de la Sonate n’en deviendra que plus 
claire, plus aisée. 


1]. Les deux phrases du Grave. — La première phrase se termine au 
miD de la 9° mesure, après le trait de la mesure précédente, qui sert de 
jonction entre le la D, note culminante de la phrase, et le mi D, note 
finale. 


(1) Toutes les théories musicales, au temps de Beethoven, admettant le principe que Île 
8° temps de la mesure ( peut être fort, le Maître avait sans doute un certain droit d écrire sa 
RERO il l’a fait. Mais nous avons suffisamment démontré la fausseté de ce prétendu prin- 
cipe pour que nous soyons autorisé à corriger l'erreur de Beethoven, en un cas surtout où ce 
3e temps est ic{us d’un rythme féminin. 
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Assurément, Beethoven pouvait se dispenser d'écrire ce trait et n’en 
conscrver que la première ct la dernière note la D, ré, mi D. Mais l'élan 
que ce trait de jonction, liant deux notes à un intervalle d'une octave et 
demi, communique aux premières notes de la phrase suivante disparaï- 
trait. Le mi D, nôte finale du rythme, en recevrait une force plus grande 
au détriment des noles qui suivent, tandis que cette force est amortie, 
presque annihilée par le choc que reçoit la dernière note du trait. 

Au point de vue de la composition, la 1° phrase renferme donc neuf 
mesures, ce qui constitue une irrégularité rythmique ; car généralement 
les phrases et les périodes sont carrées. D'où vient cette irrégularité P 
De la répétition dans la 6° mesure de la deuxième moitié du rythme pré- 
cédent. Celte répétition, ce groupe de noles pourrait être supprimé. 
Supprimez-le, et tout le caractère pathétique de la phrase disparaît avec 
lui. 

- Toute cette phrase, en effet, forme une progression ascendante, en 
partant du do inférieur pour arriver jusqu'au la D supérieur, note cul- 
minante. Retranchez la 6° mesure et passez directement à la 7°, la pro- 
grcssion suit une marche régulière, la note culminante est atteinte sans 
rencontrer d’obstacle, sans subir aucun arrêt, ct l'impression qu’elle pro- 
duit n’a rien qui indique le trouble, la passion. L'introduction de cette 
6° mesure, au contraire, arrête la marche de la progression, brise la ré- 
gularité du mouvement et témoigne d'un sentiment passionnel, qui 
s'excite en quelque sorte lui-même, qui redouble d'intensité pour at- 
teindre son sommet cl se précipiter ensuite comme une avalanche sur 
sa note finale, note de repos. | 

Mais quelle est au juste la finale de cette 1" phrase » Est-ce le premier 
mi D de la 9° mesure tout seul ? ou bien faut-il lui adjoindre les deux 
mi D suivants en octave ? L'un cet l’autre sont possibles. Dans le premier 
cas, les 5 notes suivantes devraient être traitées comme des anacrouses,. 
en sorte que les rythmes précédemment thétiques se représenteraient Ici 
comme rythmes anacrousiques ; la dipodie primitive ferait place à une 
monopodie réelle. Dans le second cas, la 1” phrase se terminerait par un 


rythme féminin masculinisé et syncopé, l’anacrouse du rythme suivant 


ne comprenant que les trois dernières notes de la mesure. Ou bien enco- 


re, troisième cas possible, il y aurait ellipse : les deux mi D en octave se- 
raient tout à la fois notes finales du rythme précédent et notes initiales 


du rythme suivant. 


res — 


La question est moins oiscuse qu'il ne pourra scmbler à quelques-uns : 
chacun de ces trois cas demande une exécution différente. Dans le pre- 
mier cas, il y a un silence réel et non seulement factice entre le prentier 
mi D, finale de la 1° phrase, etles deux mi D suivants, initiales du ryth- 
me qui commence la 2° phrase. 11 faut disjoindre ces notes et la main 
doit quitter le clavier après le premier mi D pour attaquer fortement les 
deux autres. Dans le deuxième cas, les trois mi D appartenant à la finale 
d'un même rythme, il n’y a éntre eux qu’un silence factice, produit par 
la répétition de la même note; ils ne doivent donc pas être disjoints et 
la syncope se lic immédiatement à l’ictus final ; le silence est alors après 
le troisième miD qu'il sépare de l’anacrousce suivante, altaquée distinc- 
tement. Enfin, dans le troisième cas, les mêmes notes servant de finale 
au dernier rythme de la 1° phrase et d’initiale au premier rythme de la 
seconde, il n’y a de silence réel nulle part, mais, sans quitter le clavier, 
la main doit enchaîner les deux rythmes, en attaquant vivement la syn- 
copc et plus doucement les trois notes suivantes de l'anacrouse. 

Laquelle de ces trois interprétations, possibles toutes les trois, cst ce: 
pendant la meileure ? Selon nous, c’est la deuxième ;le premier mi p 
et le‘second prolongé en octave forment l'ictus final d’un rythme fémi- 
nin masculinisé et syncopé. Au lieu de ce mi D en octave, Beethoven au- 
rait pu employer l'accord complet, qui est d'ailleurs à la basse, et son 
caractère final ne laisserait plus aucune prise à l’hésitation. En tout cas, 
ce n'est pas une ellipse, elle rendrait le rythme boiïteux. Il en est de méê- 
me pour le fa el pour le la de la r1° ct de la 13° mesures qui suivent. 
Voyez un exemple semblable dans le premier rythme du menuet de 
Weber, analysé à la page 56 de l’Anacrouse dans la musique moderne. 

Dans la 2° phrase, le Destin intervient ct le dialogue commence. Elle 
débute par unc plainte ct une anacrouse de trois notes commie au pre- 
micr rythme thétique, mais une tierce plus haut et en majeur, non plus 
en mineur. Le Destin lui répond avec violence au moyen d'une ana- 
crouse de cinq notes que termine un iclus syncopé (mesures 10 et 11) : 
puis nouvelle plainte, mème réponse (mesures 12 et 14), et les gémisse- 
ments continuent toujours plus pressants, haletants pour ainsi dire, si 
bien que le malheureux, élevant toujours la voix, atteint le point cul- 
minant du Grave. Mais là, désespéré, il se laisse choir de plus en plus, 
toujours poursuivi par les ricanements du Destin, jusqu à ce que pous- 
sant son dernier cri (mesure 20) il tombe et se précipile cn une avalan- 
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che chromatique sur la sensible du mode si H, pour rebondir au la D, 
note modale mineure, el retomber finalement sur la tonique primitive 
ut mineur. 

On remarquera de quelle sorte dans cette »° phrase se retrouvent tous 
Ics éléments pathéliques de la première. Hs y sont même augmentés, 
exagérés presque par l'emploi de monopodies, au lieu de dipodies, et 
par une double progression dans le chant et dans l'accompagnement, 
le chant montant par degrés chromatiques. De là un formidable cres- 
cendo qui va de la 9° mesure à la 16°, point culminant, après lequel deux 
rythmes plus calmes, mais des plus expressifs, comme pour apitoyer le 
Destin qui demeure implacable, et enfin le dernier cri, la chûte, et le 
Grave est terminé. 


JT. Note finale du Grave. — Mais ici la question se pose : immédiate- 
ment après le trait chromatique de la 20° mesure et le point d'orgue qui 
la termine, il y a double barre, changement de mesure et un autre mou- 
vement commence. Qu'est-ce à dire ? Où finit le Grave, où commence 
l'Allegro ? Ce do, blanche pointée, par lequel débute la 1° mesure de 
l'Allegro di molto, est-ce la note initiale de ce qui suit, ou bien est-ce la 
note finale de ce qui précède ? | 

Beethoven, répondons-nous, a assez clairement indiqué son intention. 
lorsqu'il accompagne cette note d’un p. Si c'était la note initiale de ce 
qui suit, c’est f qu’il aurait écrit. Pour quiconque est tant soit peu ar- 
Uste, le sentiment musical affirme que c’est la note désirée comme fin et 
conclusion du Grave. On pourrait s'arrêter là et considérer le Grave 
comume un petil morceau complet, en supprimant, bien entendu, Île 
début de l’Allegro. Ce serait court, il est vrai, ct l'on aimerait à enten- 
dre une suite, comme après une soudure une phrase nouvelle répond 
micux au sentiment, à là logique musicale. Tel quel cependant, il ne 
manquerait rien à ce morceau, dont la conclusion ramène le ton et le 
mode initials après les modulations par lesquelles le compositeur a 
fait passer la scconde phrase. Le do, noire pointée, appartient donc à 
ce qui précède, il est nole finale du Grave (1). 


IV. Quelques remarques de détail. — Maintenant que nous avons fait 


ee 








(1) Tel est en effet le premier aspect du thème principal aui, d'anacrousique, devient thétique 
par suite de l’adjonction de l'Ut que Beethaven répète sous forme de svnenne avec insistance 
(Cf les notes finales des rythmes suivants : la b — si — do — m. 1 à 7 de notre édition). 
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la lumière nécessaire pour nous guider dans cette étude, reprenons le 
Grave, tel que nous l'avons transcril, el mesure par mesure, rythme par 
rythme, examinons, juslifions chacun des signes qui servent à délimiter 
les rythmes, à indiquer les nuances, les modifications du mouvement. 

1" mesure. — Pourquoi ce f sous la 1° note ? C’est qu’elle cumule 
une triple force : comme thésis, 1° note forte de la mesure ; comme ic- 
lus rythmique ; comme plus grande valeur de la mesure et du rythme. 

Pourquoi, sous la 2° note, le p suivi d'un < ? Parce que cette note com- 
mence un groupe ascendant. Monter, c'est aller contre les attractions 
naturelles, c'est lutter, et lutter c’est déployer de la force. 

2° mesure. — Pourquoi le decrescendo > ? Parce qu'il marque un 
groupe descendant, qui contient un accord dissonant suivi de 
sa résolution sur un accord consonant. C’est la fin d’un rythme mascu- 
lin féminisé par le relard de sa note finale. Supprimez le premier accora 
dissonant et remplacez-le par l'accord consonant qui suit ; l'oreille ne ré- 
clame pas, elle est satisfaite, mais ce passage perd toute sa force expres- 
sive, pathétique. Supprimez, au contraire, la 2° note, le ré; l'oreille de- 
meure interdite, elle attend, elle désire quelque chose qui ne vient pas. 
Arrive-t-il enfin? Elle se calme, elle se repose doucement dans la 
jouissance désirée. C’est l'application de la loi « plus une note met obs- 
tacle à l'arrivée de la note désirée par l'oreille, plus celle est forte; au 
contraire, plus une note est désirée, plus elle arrive doucement à 
l'oreille. » 

Mais ici nous devons faire une remarque très importante : ne quittez 
pas, sur le dernier temps de la mesure précédente, le clavier après Le 
ré pointé, suivi de la double croche mi D. Si vous le faites, il s'intercale 
un silence, d'où résulte un accent sur le premier mt D, qui produit l'effet 


d’un bégaiement, d’un son saccadé, désagréable : à 4 À 4 
Il en est de même dans tous les cas pareils, où se trouve une répétition 
entre les deux notes supérieures. 

3° et 4° mesures. — Mêmes questions et mêmes réponses pour le 
rythme suivant, la 2° dipodie contenue dans les mesures 3 et 4. Remar- 
quez seulement, à la basse, ce la D de la 2° mesure, qui précède l’ictus 
initial du 2° rythme. Est-ce une anacrouse ? non ; c’est une note de jonc- 
tion qui abrège le long silence entre les rythmes ct place comme un trait- 
d'union entre les deux. Le mi D, dernière note de la 4° mesure, est du 
même genre et remplit la même fonction entre le 2° et le 3° rythmes. 
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9° et 6° mesures. — Nous arrivons aux passages les plus difficiles de 
cette première phrase. La 5° mesure commence également une dipodie, 
un rythme thétique masculin féminisé à la 6° mesure, comme les précé- 
dents. Mais cette 6° mesure contient de plus l'anacrouse du rythme sui- 
vant ; cette anacrouse de trois notes forme, avec les deux premières notes 
de la 5° mesure, une monopodie, un rythme masculin féminisé, dans 
lequel, on le voit, le groupe de notes qui faisait auparavant partie inté- 
granite d'un rythme thétique, est détaché de la thésis et devient 
anacrouse. 


À la 7° mesure, celte monopodie est suivie d'une autre anacrouse sim- 
ple, le mi noire. Dans aucune édition à nous connue, ce miH n'est 
traité comme anacrousc; il est agglutiné, enchaîné, coulé avec la der- 
nière note du rythme précédent et la 1° du rythme suivant. C'est à tort, 
car la monopodie précédente est complète par elle-même, et ce mi H, 
anacrouse chromatique, est nécessaire au rythme qui suit : il donne élan 
pour faire le saut jusqu'au la D, note culminante de la phrase. Le chro- 
malisme la rend forte, d'autant plus qu’elle fait partie d’un accord disso- 
nant qui se résout sur l'iclus suivant. 

Cet ictus fa, à la 8° mesure, est syncopé avec le la D, première note 
du trait que nous avons examiné déjà ci-dessus (Il, p. 10). Nous avons 
vu également quelle est la finale de ce rythme, le miD de la 9° mesure 
syncopé avec le mi D en octave qui suit, et constituant un rythme fémi- 
nin masculinisé, c'est-à-dire rendu fort par la syncope. C'est la finale 
de la 1° phrase ; la 2° commence avec l’anacrouse de trois notes et la mo- 
_nopodie en miD majeur qu'achèvent les deux premières notes de la 10° 
mncsure. | | | 

La »° phrase du Grave, qui est cxtrêmement mouvementée, est com- 
me un dialogue de plus en plus pressant entre le malheureux suppliant 
et le Destin implacable, tous les deux s'exprimant par monopodies ana- 
crousiques, rythmes syncopés d’abord, puis thétiques pour les trois der- 
nicrs. 

9° et 10° mesures. — Première monopodie : voix du malheureux, qui 
reproduit sa plainte du commencement de la 1” phrase, moins la thésis, 
dont la suppression rend sa prière plus instante. Deuxième monopodie, 
formée d’une anacrouse de cinq notes dans la 10° mesure et de l'ictus 
syncopé dans la 11°. Réponse du Destin, sèche et implacable ; la syncope 
finale est comme un non redoublé et énergique. 


_.# 


— Po — 


Nouvelle supplication dans la 11° mesure et la 12°, dans les mêmes ter- 
mes. 3° monopodie formée d’une partie du 2° rythme dans la r”° phrase, 
même accentuation. 4° monopodie: cinq notes d'anacrouse dans la 12° 
mesure et iclus syncopé dans la 13°, comme précédemment, mais avec 
une force et une rigueur croissantes. 


De la 13° à la 17° mesures, suite de monopodies de plus en plus pres- 
santes et accentuées. Le malheureux est seul à supplier, le Destin ne ré- 
pond pas. Il redouble donc ses instances sur un ton qui monte toujours 
à mesure que le Destin, de son côté, prolonge son silence. Les ana- 
crouses de trois notes se. réduisent à deux notes dans les 6° et 7° mono- 
podies, et finalement à une seule note dans la 8. Là, le malheureux 
semble demander au Destin l'explication de son silence, et, de grâce, 
un peu de pilié. 

17° et 18 mesures. — Cette 8° monopodic se termine sur le si 4, dou- 
ble croche suivie d'un quart de soupir. Les trois croches suivantes, à la 
fin de la 17° mesure, sont une anacrouse ; elles forment la o° monopodie 
avec le do de la mesure suivante, rythme masculin terminé par la noire 
qui occupe le 1° temps de la mesure. C’est la réponse du Destin, courte 
mais énergique. Le malheureux en est atterré, la voix lui manque et 
toute la 18° mesure se passe en silence. 

19° et 20° mesures. — Une dernière fois, dans un suprême effort, le 
malheureux renouvelle sa queslion, demande pitié sur un ton humble 
encore et plus doux ; c'est alors une monopodie thétique, la ro°, sans ana- 
crouse, plus calme et moins pressante, qui se termine sur le la H, dou- 
ble croche suivie d’un quart de soupir. Ici encore, même réponse du 
Destin, mais définitive, car la r1° monopodie se termine sur un accord 
de quarte et sixte, qui amèncra la septième dominante et finalement 
l'accord de tonique du mode mineur; au lieu que précédemment la 9° 
avait fini sur l'accord de la D majeur, qui ne pouvait être que passager, 
l'enchaînement étant exceptionnel et constituant une cadence rompue. 

Le sol, première note de la 20° mesure, est donc l’ictus final de la 11° 
monopodie, qui forme aïnsi un rythme masculin et anacrousique de 
trois notes. Après le sol il doit y avoir un silence ; ce qui suit n'appartient 
plus au rythme précédent, c’est une nouvelle et dernière monopodie qui 
commence par une svncope sur la deuxième partie du premier temps et 
viendra, par une descente précipitée, un roulement chromatique con- 
tinu, jusqu’à la note la plus basse, sensible du mode mineur, pour se 


relever par un saut brusque à la 7° mineure, toucher de nouveau la sen- 
sible et enfin se terminer sur la tonique, do, fin du Grave. 

On voit que nous inlcrprétons celle fin du Grave tout autrement que 
la généralité des éditeurs de la sonate. Tous, ils lient par un coulé le sol, 
1° note de la 20° mesure, et le mi D qui suit, comme si toute cêtte me- 
sure ne devait être qu'un seul et même rythnie, une dipodie anacrousi- 
que commençant au premicr la &, 3° temps de la mesure précédente, et 
finissant au do, première note de l’Allegro. Nous y voyons autre chose: 
le dernier mot, la fin lamentable du dialogue qui s'est poursuivi durant 
toute cette 2° phrase du Grave entre le malheureux qui se plaint de son 
sort, demande pitié et grâce, et le Destin qui le veut accabler de ses ri- 
gueurs. . | 

Nous avons montré comment ce dialogue, où les interlocuteurs s'ex- 
priment par onze monopodies successives, aboutit à une dernière ré- 
ponse du Destin. C’est l'arrêt suprème, définitif, et il est écrasant pour 
le malheureux. Aussi, à peine l’a-t-il entendu, qu'il jetteun cri de déses- 
poir et, vaincu, sans force, il cède à la fatalité, roule jusqu’au fond de 
l’'abîme, et s’y laisse choir en poussant un dernier soupir et comme une 
dernière protestation contre le Destin qui l’écrase. 

On s'explique de la sorte ce rythme extraordinaire qui commence sur 
la seconde partie du premier temps de la mesure, ne laissant au rythme 
précédent qu'une note très courte suivie d'un silence de même durée et 
composé tout entier d’un trait à descente rapide, continue, comme d’un 
corps qui roule et se précipite sur une pente presque à pic au fond d’un 
abime. Commencé ff sur sa première note le mi D'aigu, il va decres- 
cendo jusqu'à la fin, reprend un souffle de vie sur le la D, point d'orgue, 
et retombe épuisé, fini, sur la tonique, do, première note de la mesure 
suivante. 

Telle est, croyons-nous, la vraie manière de comprendre et d'inter- 
préter cette 1° partie de la Sonate pathétique. Pathétique, elle l’est, on 
le voit, au suprème degré. C'est un drame véritable et des plus émou- 
vants; car il met aux prises le malheur de l'homme, coupable sans 
doute, mais à plaindre dans son malheur, et l'inexorable justice que le 
Destin fait peser sur lui. Becthoven a condensé, pour ainsi dire, ce 
drame dans la 1” partie de son œuvre; toutes les scènes y sont en rac- 
courci, mais avec une puissance d'expression telle, avec des accents si 
pénétrants, que l'auditeur en est saisi, ému jusqu'au fond de l'âme. Deux 


phrases lui ont suffi pour cela, et elles ne sont bien longues ni l’une ni 
l'autre. Que de choses pourtant il a su y renfermer ! que de sentiments 
y sont exprimés, qui demanderaient ailleurs de longs développements 
et ne produiraient pas une émotion aussi intense! 

Le Grave est donc, en réalité, l'introduction, le résumé de toute la So- 
nate. I le faut bien comprendre pour avoir le secret de tout le reste, pour 
saisir la pensée du Maître dans la merveilleuse variété qu'il sait lui don- 
ner, pour le suivre et s'impressionner avec lui dans les multiples émo- 
lions par lesquelles il passe, tantôt triste, abattu, découragé, tantôt au 
contraire saisissant la moindre lueur d’espoir et se reprenant à vivre 
dans une vision de paix et de bonheur. Car c’est tout cela que Beethoven 
a voulu peindre, reproduire au vif dans les divers mouvements de la 
Sonate, jusqu'à ce que finalement la certitude de son malheureux sort 
l’accable et le fasse conclure par un trait qui est l'expression de son 
désespoir, sa dernière protestation contre le Destin. 


JI. — L'ALLEGRO DI MOLTO 


La première question qui sc présente au sujet de ce deuxième mouve- 
ment de la Sonate pathétique concerne la mesure dans laquelle il 
est écrit. A la suite de Beethoven, sans doute, toutes les éditions l’écri- 
venten (. Est-ce bien la véritable mesure, celle qui répond à la contex- 
ture réelle de ce morceau ? Question capitale, d'où dépend l'intelligence, 
et par conséquent la bonne éxécution de l'œuvre tout entière. Essayons 
de la résoudre, en nous appuyant sur les principes certains de la rythmi- 
que musicale. | 

Nous savons déjà que le do, première note de la mesure où commence 
l’Allegro, n'appartient pas à ce qui suit, mais à ce qui précède, et qu'il 
est note finale du Grave. Becthoven écrit une blanche pointée ; le point 
est de trop, c’est un silence qu'il faut après cette note finale. 

La première note de l’Allegro cest donc le mi H. Placé au dernier 
temps de la mesure, il apparaît comme une anacrouse simple suivie 
d'une barre de mesure, puis de quatre notes de même valeur, dont une, 
le fa, est thésis, temps fort et ictus initial du premier rythme, qui se ter- 
mine au deuxième do syncopé de la mesure suivante. Nous aurions donc 


comme premier rythme une dipodie anacrousique, rythme féminin 
masculinisé, c’est-à-dire rendu fort par la syncope. Est-ce vrai ? 

Non, certainement. Observons tout d’abord que, si le fa noire est thé- 
sis, ictus initial du rythme, il cumule par là nême deux accents, métri- 
que et rythmique; il reçoit, dès lors, une double force qui alourdit né- 
cessairement cette mesure el paralyse tout élan. C'est contraire au sen- 
timent musical, qui réclame dans ce début de l’Allegro élan et vie. De 
fait, Rubinstein et Bülow jouaient les 5 notes qui suivaient le do blan- 
che en anacrouse ascendante, leur imprimant élan et légèreté. Ils 
avaient raison ; voici les faits qui légitiment leur manière de jouer. 

1° L'indication du mouvement général, Allegro di molto. L'anacrouse 
ascendante de plusieurs notes permet seule de répondre aux exigences 
du mouvement prescrit et d'imprimer à cette phrase l’entrain, l'empor- 
tement, presque la fureur endiablée qui la caractérisent. | 

2° Dans tous les cas analogues, par ex., dans les Sonates de Beethoven, 
0p. 2, n° 1. — Op. 49. 1. — dans la Finale Op. 10. 1, etc., Bülow et Ru- 
binstein traitaient également ces notes en anacrouse, toujours avec élan 
et légèreté. | 

3° En réalité, on retrouve dans ces 5 notes tout ce qui caractérise cs- 
sentiellement les anacrouses motrices intégrantes : on peut en supprimer 
une, deux, même trois, sans que le caractère anacrousique de celles qui 
restent disparaisse ; mais on ne pourrait les supprimer toutes, sans en- 
lever au rythme tout sens musical. C’est ainsi que Beethoven, dans le 
Scherzo de la Sonate Op. 14, n° 2, emploie des anacrouses composées 
de 1, 2, 3 et 4 notes pour la même phrase. 

Or, dans le cas présent, retranchez une ou deux des premières notes, 
passez directement du do, final du Grave, au fa ou au sol de la mesure 
suivante, en remplaçant par des silences les notes supprimées, le carac- 
tère anacrousique des notes restantes demeure intact; mais bien entendu 
l’'anacrouse perd de sa force et de son élan. Au contraire, l'anacrouse 
de 5 notes imprime à la phrase un feu, un brillant extraordinaire, sans 
fatigue et sans lourdeur. 


n° Cette anacrouse est suivie, dans la 3° mesure du texte primitif, de 


deux ut À : , qui forment avec elle un rythme, une monopodie S\n- 


copée. Beethoven aurait pu mettre ni à ou | 9. Mais 
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essayez ct vous verrez qu'élan et véhémence ont disparu ; ce n’est 
plus la passion, c’est le calme de la régularité. Déjà ces rythmes synco- 
pés remplaçant un rythme féminin où masculin ont joué un rôle capi- 
lal das le Grave : c'est un rythme irrégulier, éminemment pathétique. 
Ricn d'étonnant qu'on le retrouve, sous forme de monopodie, dès le 
commencement de lAllegro. | 

Cela élant, nous devons conclure : ou bien la mesure indiquée par 
Beethoven est défectueuse, ou ‘bien ces cinq notes noires ne sont pas 
loutes anacrousiques, Le mi g seul a ce caractère. Longtemps nous 
l'avons cru, inalgré la répugnance que nous inspiraient et le mouve- 
ment machinal de la mesure à 2 temps, et l'absence d’élan, de passion 
qui en résullait. Mais enfin, un autre principe des plus importants nous 
a donné la solution du problème. Que le lecteur y prenne garde ; en effet, 
l'application de ce principe lui permettra d'écrire lui-même correcte- 
ment et de corriger nombre de mesures défectucuses qu’on rencontre 
même chez les plus grands compositeurs. 

Ce principe, nous le formulons de la manière suivante : «la mesure 
indiquée est certainement défectueuse lorsque, à la fin d’une période ou 
d'une phrase, le temps fort tombe sur le vide, c’est-à-dire sur une pro- 
longation ou un silence. » (Voyez Concordance entre la mesure et le 
rythme, page 12 et page 23. — De la culture du sentiment musical, page 
27, note). 

Ici, la clef ne nous est fournie qu'à la 15° et à la 21° mesures (9° et r1° 
de notre texte), par les sol croches, 1° note de la 15° et de la 22° mesures 
et simple prolongation du sol blanche de la mesure précédente. Ces sol 
croches ne se frappent pas ; le 1” coup, le temps fort, tombe sur un 
silence. La mesure à 2 temps n'est donc pas la bonne mesure. 

Remplacez-la par une mesure à 4/2. Quelle vie, quel élan, quel entrain 
dans le mouvement ! Le tapotage disparaît, tout devient clair, intelligi- 
ble dans cette partie de l’œuvre du Maître. Donc, corrigeons hardiment 
la mesure de Bcethoven ; supprimons une barre de mesure de deux en 
deux et de deux mesures n’en faisons qu'une ; nous aurons trouvé la 
vraie mesure de l’Allegro. Beethoven, s'il vivait encore, nous approuve: 
rait certainement, comme il approuvail Bœhm, comme il approuvait 


Mme Bigot, dans des cas semblables. « Amicus Plato, magis amica 
Veritas. » 


Reste la question de l'unité de temps rythmique. Beethoven écrit 


l'Allegro dans une mesure à (}, qui se bat à 2 Lemps, mais où l'unité de 
temps est la noire et non pas la blanche. En doublant cette mesure pour 
en faire une à 4/2, c'est la blanche qui devient unité de temps, les npire: 
ne sont que des divisions du temps, comme les croches dans la mesure 
C ou 4/4. Or, dans un mouvement indiqué Allegro di molto, il serait 
absolument déraisonnable, étant donné notre système de notation 1nusi- 
cale moderne, de garder comme unité de temps la blanche, c'est-à-dire 
une note qui est longue de sa nature; c’est la noire qui doit être em- 
ployée. 

De fait, la vraie mesure de l’Allegro réunissant deux des mesures pri- 
mitives en une seule, le mouvement général s'en trouve diminué d'’au- 
tant, en $orie que l’Allegro di molto devient plutôt un Allegro moderato, 


| 


où la noire prend la valeur de la blanche dans les autres éditions, g = 120 
pulsations à la minute (r). Ainsi noté, Le rvthme de lAllegro devient 
clair, autant que correct, et l'exécution en est plus facile. 

Le phénomène le plus curicux de cet Allegro se trouve à la mesure 39 
du texte primilif (la 20° dans notre édition), après la progression descen- 
dante modulanten siD majeur. Beethoven aurait pu terminer la phrase 


sur le si D de cette 39° mesure en le prolongeant : & | et en le 
faisant suivre immédialement des trois notes si D, mi D, fa |, sol D,de 
la 41° mesure, comme anacrouse du rythme suivant ; il aurait eu alors, 
en mesurc 4/2, un rythme masculin. 





Exemple : 


—— 


(1) Dans son opuscule : Concordunce entre le rythme et la mesure, page 21, M. Lussy écrit 
« Répétons-le, il est inutile de changer l'écriture des œuvres imprimées ; qu'on les exécute dans 
la discipline que nous venons d'indiquer en comptant mentalement. Par exemple, dans la Sonate 
pathétique de Beethoven, comptez pour le premier mouvement le Grave, deux fois 4 dans chaqu 
mesure; dans le mouvement Allegro, au contraire, comptez à 4 temps, en réunissant mentale- 
ment deux mesures du texte en une seule, etc. ». M. Lussy répond ici à une difficulté qui lu 
était faite : qu'on ne pouvait exécuter les œuvres des Maîtres avec toute la correction et la per- 
fection voulues, puisqu'aucune des éditions actuelles n'offrait cette correction nécessaire. C'est 
vrai, Lussy en convenait ; mais il ne jugeait pas impossible, mème en l'absence d'éditions cor- 
rectes, d'exécuter ces œuvres de facon convenable, et il en suggère le moyen dans les lignes que j'a 
citces. Il Ctait loin cependant de croire inutile la publication d'éditions nouvelles, où l'exécutant 
trouverait réunies toutes les indications que lui peut et que lui doit fournir une notation musi- 
cale parfaite ; lui-même ne s'était-il pas proposé de faire ce travail pour la Sunale pathétique de 
Becthoven ?” Ce devait être un exemple à suivre pour toutes les autres œuvres des maîtres. 


R 


ne 


Il pouvait également terminer en ajoutant au si D les 4 notes qui sui- 
vent ct passer de là à l’anacrouse du rythme suivant, 


Exemple : 





et la phrase se fül Llerminée par un rythme féminin. D'une manière ou 
de l’autre, personne n'eûl réclamé. 

Mais Beethoven a fait mieux. Il a prolongé le rythme masculin de la 
39° mesure en inlercalant 7 notes qui le conduisent jusqu'à la 41° me- 
sure, ca le si D de la basse lui sert d’ictus final. Puis il commence la 
phrase suivante par une sorte d’anacrouse redoublée on, si Fon veut, par 
une anacrouse anticipée, dont l’anacrouse réelle n'est que la répétition 
à l'octave supéricure. Celte anticipation de l’anacrouse persiste ensuite 
jusqu à la fin de la phrase ; on dirait comme deux voix qui se répondent 
l'une à l’autre, la première donnant en quelque sorte le ton à la seconde. 

Et pourquoi donc Beethoven a-t-il préféré cette manière de prolonga- 
tion du prennier rythme et d'anticipation du second ? Tout d’abord pour 
rélablir la carrure périodique dans la 1" phrase, qui autrement n'aurait 
coinpté que onze mesures au lieu de douze. Puis, ce ralentissement, celte 
sorte de dodelinement sur les deux notes la H, si D, prépare et amène 
micux le 3° rythme de l'Allegro, qui apparaït dans la phrase suivante. 
Enfin, l'anticipation de l'anacrouse, outre qu'elle produit l'effet 
d’un dialogue entre deux voix différentes, ce qui est fréquent dans la 
Sonalc et tout à fait conforme à l’idée exprimée dans le Grave, contribue 
encore au mouvement de la mélodie, en remplissant un vide qui se tra- 
duirait sans cela par un silence ou par la prolongation insignifiante de 
l'ictus final précédent. Exemple merveilleux de l'instinct rythmique et 
musical qui guidait Beethoven dans la composition de ses œuvres. 

Et combien d’autres preuves il nous en donne dans cette même Sonate. 
Pourquoi, par exemple, ces points d'orgue si fréquents à la fin des pé- 
riodes et des mouvements ? Pour remplacer les mesures qui manquent et 
régulariser des périodes irrégulières. Aïnsi, à la fin du Grave, une 
phrase de 5 mesures dont l'irrégularité est atténuée par le point d'orgue 
sur le dernier temps de la 4° mesure. — Première partie de lAllegro, 
dernière mesure avant le rappel du Grave, un point d'orgue qui rem- 
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place une mesure, celle où devrait se trouver lictus final du dernier 


rythme, cel ictus clant ici absorbé en quelque sorte par l'iclus initial, 
premier rythme du Grave qui suil. Le point d'orgue sur le ré précédent 
iinesure 61), avant la reprise de l'Allegro, n’a pas le même caractère, car 
il est suivi de la première mesure de l'Allegro où le do cest ictus final de 
rythme masculin et sauve la carrure de la phrase. Ce point d'orgue n'a 
donc que la signification d'un ritenuto, d’un ralentissement sur les der- 
nières notes de la phrase, avant d'attaquer la reprise Allegro. On remar- 
quera, d'ailleurs, la différense de ces deux fins de reprise, la 1° offrant 
une cadence parfaite de l'accord de dominante sol sur l'accord de toni- 
que du mode mineur, do ; l'autre, au contraire, contenant une cadence 
rompuc sur l'accord de ré, seplième dominante du mode de sol mineur, 
qui est celui du Grave auquel il conduit. C'est comme une suspension, 
un point d'interrogation non suivi d'ictus final ; on passe inimédiate- 
ment à autre chose, à un mouvement différent que le point d'orgue sur 
la cadence rompue a pour but de faire désirer et de préparer. — Ainsi 
encore à Ja fin de ce rappel du Grave qui, régulièrement, devrait se ter- 
mincer sur la dernière mesure par une cadence parfaite et un rythine fé- 
niinin : 





Beethoven prolonge cette cadence sur la dominante pendant toute la 
mesure et ne la termine qu’à la mesure suivante, la 1° de l'Allegro qui 
est repris. Le rythme, qui contient alors trois mesures, en esl'irrégulicr. 
mais Becthoven a eu soin de cacher celte irrégularité par un point d'or- 
wue sur le ré, note de prolongation ct dernière note avant l'ictus final 
rvthme. 

On trouvera des exemples pareils dans tous les mouvements de la So- 
nate pathétique ; ils font bien comprendre comment Bcethoven, pour 
varier la constitution de ses rythmes, ne craignait pas de recourir aux 
irrégularités qui proviennent, soit d'un nombre de mesures insuffisant, 


soil au contraire de mesures trop nombreuses et superflues. Mais aussi : 


avait-il soin de voiler et d’atténuer ces défauts de carrure par des points 
d'orgue qui, en arrêtant le mouvement, ne laissaient plus apercevoir ni 
senlir l’irrégularité de son allure. 


REMARQUES DE DÉTAIL. — Mesure 13. — Le sol, 1° notc de la mesure, 
est finale du rythme précédent. Les sept notes qui suivent forment l’ana- 
crouse d’une dipodie masculine qui se termine sur le mi D, 1" nole de 
la 15° mesure. On voit ici déjà ces anacrouses anticipées, dont nous 
avons parlé ci-dessus à propos de la 20° mesure ( 39° du texte primitif). 
Cette forme rythmique est répétée deux fois encore dans les rythmes sui- 


vants ; elle revient à plusieurs reprises et de différentes manières dans 
touùt l’Allegro. 


Mesures 40 et 46. — Monopodies, rythme décapité à la partie supé- 
rieure, thétique à la base. Elles sont suivies d’une progression double, 
ascendante et sans ictus final dans les parties supérieures, descendantes 
dans les parties inférieures avec ictus final sur le la D. — Le miD blan- 
che, à la partie supérieure, formant syncope, demande à être attaqué 
fortement, tandis que le mi b noire suivant est faible. La progression 
qui vient ensuile va crescendo jusqu'à la fin ; les rythmes des mesures 
45 et 51, au contraire, doivent être joués doucement. Ce sont deux ryth- 
mes décapités ; celui de la mesure 45 est en outre décaudé, sans ictus 
final, au lieu que celui de la mesure 51 a son ictus dans la mesure sui- 
vante, ce qui en fait un rythme féminin masculinisé par syncope. Tout 
ce trait de l'Allegro a son pendant plus loin, de la mesure 129 à la mesure 
145, y compris les soudures qui ramènent le premier thème. 


Mesures &6 à 100. —- Deux monopodies anacrousiques, rythme mascu- 
lin, suivies d'un fragment du 3° thème formant un rythme de deux me- 


sures, à double anacrouse comme ci-dessus et à terminaison masculine, 
mais dont l’ictus initial est rendu faible par la division et par la syncope 


sur le fa. Les quatre dernières mesures sont remplies par un trait ou no- 
tes de jonction, qui amènent la reprise du premier thème principal. 


Mesures 106 à 112. —- Trois dipodics anacrousiques à terminaison 
masculine et formant autant de progressions descendantes partant de 
degrés de plus en plus élevés, tandis que la basse marche chaque fois 
par progression ascendante. Ces trois dipodics représentent une série 
de cadences intercalées entre les deux thèmes principaux. On retrouve 
à la fin, mesure 112, les mêmes notes dé remplissage que nous avons 
signalées plus haut, à la 20° mesure de notre édition ; elles y ont le 
même but de combler un vide et de faire pressentir une reprise de l'un 
des thèmes de l’Allegro. De fait, c'est le 3° thème principal qui est ici 


7 


— 


rappelé avec quelque développement jusqu à la mesure 129, comme il 
avail fait déjà au commencement de l'Allegro, de la 21° mesure à la 4o°. 

Le reste de ce mouvement reproduit à des degrés différents et dans un 
autre ton le final de la première partie, de la mesure 4o à la mesure 62, 
une reprise du mouvement Grave, puis de l’Allegro, mais en écourtant 
beaucoup l’un et l’autre. On remarquera seulement le point d'orgue sur 
le mi D blanche de la 149° mesure, pour remplacer une mesure qui 
manque, le rythme n'en renfermant que trois et n'ayant pas d’ictus 
final, puisque la mesure suivante commence par un silence. 

Le Grave qui suit ne contient que trois monopodies anacrousiques, 
fragments du thème primitif qu'une soudure relie au 1° motif de l’Alle- 
gro. Trois mesures terminent le mouvement, trois monopodies dont la 
dernière est incomplète, ce qui rend la phrase irrégulière ; mais le point 
d'orgue sur le silence final est là pour la régulariser. 

Enfin une dernière remarque à faire au sujet de ce mouvement de la 
Sonate pathétique, c'est à quel point la restitution de la bonne mesure 
rend claire, évidente, sa constitution rythmique. Toutes les parties dont 
il se compose, périodes, phrases, rythmes et incises, y sont parfaite- 
ment distinctes ; les rythmes surtout se font de prime äbord aisément 
reconnaître tels qu'ils sont en réalité, monopodies ou dipodies, théti- 
ques, anacrousiques, décapités, décaudés, masculins, féminins, mascu- 
lins féminisés ou féminins masculinisés, le doute n’y est presque plus 
possible. Aussi, pour un artiste, s’il joint à son talent naturel une 
connaissance approfondie de la grammaire de l'exécution, de quel 
secours n'est pas une notation pareille, où il peut lire couramment tout 
ce qui est de nature à lui révéler mieux la pensée du compositeur, à lui 
permettre, par conséquent, de l’interpréter, de la faire comprendre à 
tous par une exécution aussi fidèle que possible P 

« Qu'on nous permette donc de redire ici ce que nous écrivions à ce su- 
jet dans notre opuscule Concordance entre la mesure et le rythme, p. 21; 
on ne saurait vraiment trop s'en pénétrer : « Dira-t-on que nous exagé- 
rons le rôle de la mesure dans ses rapports avec le. rythme et les 
inconvénients qui résultent d’une indication défectueuse de la mesure P 
Non, certes. Mille fois nous avons vu des musiciens qui exécutaient des 
morceaux de musique sans les sentir, sans les comprendre, tant qu'ils 
jouaient avec la mesure indiquée, tant que leur intelligence subissait 
la discipline d’une mesure défectueuse. Aussitôt que la mesure correcte 


leur était indiquée, ils voyaient clair, ils comprenaient, ils s’identifiaient 
avec l'œuvre. Aussitôt ils phrasaient et accentuaient intelligiblement et 
traduisaient à leurs auditeurs le sens spontané, le sentiment vrai que 
cette œuvre pouvait exprimer... 

« Mal écrire, c'est suggérer une fausse accentuation, c’est fourvoyer 
l'exécutant. Or, c’est l’accentuation qui rend la musique compréhensi- 
ble, qui permet seule d’en jouir intellectuellement. Quand on ne 
comprend pas, on ne s'élève pas, on reste terre à terre, on n’aborde pas 
les sphères supérieures où le musicien se rend un compte exact de ce 
qu il sent. Donc, mal écrire, c’est le plus souvént prouver qu'on ne s’est 
pas élevé soi-même dans cette sphère radieuse et qu’on ne goûte que les 
charmes sensuels d’une œuvre musicale. 


« Sans doute, les musiciens d'élite, quand ils se trouvent devant une 
œuvre obscure, cherchent à sc dégager des ténèbres. Leur sentiment 
corrige, réforme instinctivement l'écriture fautive et rétablit le parfait 
accord entre la mesure et le rythme. Mais combien peu nombreux sont 
les amateurs qui possèdent cette précicuse faculté. D'ailleurs, pourquoi 
exposer même les mieux doués à lutter et à perdre le temps ? 

« Combien de fois ces admirables petits poëmes, les Romances sans 
paroles, ont-elles été éditées, doigtécs, revues, corrigées ? Pas un revi- 
seur n’a fait les corrections les plus indispensables. Pas un n’a cherché 
à faciliter, par l'indication de la mesure correcte, l’accentuation vraie, 
la seule qui puisse aider à les comprendre. 

« Des milliers de pianistes ont joué ces petits chefs-d'œuvre, peu les 
ont compris. Aussi, les véritables jouissances esthétiques et intellec- 
tuelles que ces poëmes devaient leur procurer, leur ont-elles échappé... 

« En terminant cette étude, nous éprouvons le besoin de déclarer qu'il 
nous fallait un certain courage pour la publier, que l'amour de la 
science et de l’art nous a seul inspiré, non l'esprit de dénigrement ou 
une aveugle présomption. D'ailleurs, la gloire des Maîtres cités demeure 
au-dessus de toute critique, même justifiée. Mais que l'exemple des au- 
tres serve de leçon à tous les musiciens. Faute d'avoir prêté une attention 
suffisante à cette question du rythme en musique, les compositeurs les 
mieux doués, les plus instruits fourvoient des milliers d'exécutants et 
les empêchent de goûter leurs œuvres dans la plénitude intellectuelle. 

« Et nous, musiciens de tous les pays, de tous les tempéraments, de 
‘toutes les écoles, sachons que ni l'étude de l'harmonie, ni celle du con- 
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trepoint et de la fugue, ni la plus extraordinaire habileté d’orchestra- 
tion, mises au service de l'inspiration la plus riche et la plus puissante, 
ne suffisent pour transporter nos inspirations dans cette sphère élevée de 
la conscience artistique où le musicien comprend ce qu'il sent. Seule, la 


science du rythme, innée ou acquise, fournit la clef pour ouvrir la porte 
de ce sancluaire fermé aux profanes. » 


HI. — L'ADAGIO CANTABILE (1) 


Jci nous n'avons pas à changer la mesure qui est bien à 2 temps, mais, 
comme nous l’avons expliqué déjà, c’est la blanche et non pas la noire 
qui représente l'unité de temps rythmique. La mesure est donc à ( et 
non à 2/4 ; les noires ne sont que des divisions du temps réel. 

Mesure ?. — Le ré D qui termine cette mesure est une note de jonc- 
lion n'appartenant ni au rythme qui précède, ni au rythme qui suit. 
Les quatre premières mesures renferment donc deux rythmes thétiques 
masculins ; si le ré D de la »° mesure avait été note finale d'un rythme 
féminin, il aurait dû venir au commencement du 2° temps et non pas 
à la fin. 


Mesures 4 à 18. — Le mi D de la 4° mesure cest notc finale de la 1” 
phrase de l’Adagio ; la 2° phrase commence au mi, elle est formée de 
deux monopodies anacrousiques et d’une dipodie thétique, les trois 
rythmes étant féminins. C’est pourquoi nous avons marqué par un 
silence à la 4° mesure la distinction des deux phrases. Les cinq notes 
mi D, la D, do, mi D, la D qui terminent la 8° mesure, servent de ban- 


4 


dière entre deux périodes, dont la 2° répète la 1° à l'octave supérieure. 


Mesures 17 à 28. — Intermède formé de trois phrases : la 1° qui com- 
prend les mesures 17 à 21, trois monopodies et une dipodie anacrou- 
sique. La »°, la plus courte, dipodie anacrousique renfermée dans les 
mesures 22 et 3. La 3° enfin, la plus longue qui va de la 23° à la 25° 





(1) Sur ce mouvement et le suivant de la Sonate pathétique, M. Lussyÿ n'a rédigé aucune 
notice critique ; mais il nous reste de lui les notes précises dont il a couvert 3 ‘exeniplaires de 
l'édition E. d’Albert et 2 de l'édition Marmontel. Nous les transcrivons ici textuellement. 


ch 
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mesure. Le motif en est d'abord à la main droite ; il se répartil ensuite 
entre les deux mains. Les rythmes sont masculins avec prolongation de 
l’ictus final dans les deux mesures 27 et 28, pour donner à la phrase, 
qui sans cela n'aurait que 11 mesures, une carrure plus régulière. 


Mesures 29 à 36. — Reprise du thème de l’Adagio tel qu’il a été dit la 
première fois, mais il n’est pas répélé à l’octave supérieure. C'est un 
nouveau motif qui lui succède et que Beethoven développe dans les 
14 mesures suivantes. 


Mesures 37 à 51. — Duo dialogué entre la partie supérieure et la basse. 
Le soprano commence par une dipodie anacrousique, rythme féminin ; 
la basse répond par une dipodie thétique masculine ; nouvelle dipodie 
au soprano, inais sans anacrouse et toujours féminine; réponse de la 
basse par une dipodie semblable, une quinte au-dessous de la précé- 
. dente; après quoi le dialogue cesse, la partie supérieure seule chante : 
jusqu’à la mesure 45, où le dialogue recommence et se poursuit jus- 
qu’à la fin de cet intermède. Plusieurs choses sont à remarquer ici. 

1° « Dans les dipodies dialogutes l’ictus final du rythme supérieur 
coïncide avec l’ictus initial du rythme inférieur et vice-versa ; v. g. 
mesure 38, le sol est ictus final de la 1” dipodie supérieure, pendant 
que le si D de la basse est ictus initial de la dipodie inférieure ; au con- 
traire, dans la mesure 39 c’est l’ictus final du rythme de la basse qui 
coïncide avec l'ictus initial de la dipodie supérieure. La même chose a 
lieu dans les mesures 4o ct 41, et plus loin dans les mesures 46 et 47. 
Cette opposition des deux ictus doit être marquée dans le jeu par plus 
de douceur dans l'ictus final et une attaque plus forte de l'ictus initial. 

2° « Deux fois, dans ect intermède, le rythme entraîne un change- 
ment de mesure. Une première fois dans les mesures 42 et 43 qui ren- 
ferment chacune deux temps forts, deux ictus rythmiques devant être 
précédés d’une barre de mesure. Nous les indiquons par une barre poin- 
tillée qui, sans changer la manière de battre la mesure, rappellera du 
moins le véritable rythme de ce passage. — Le second changement de 
mesure a lieu dans les mesures 48, 49 et 50, où la basse contient unc 
dipodie en rythme décapité, avec ictus final sur le la D pour les deux 
premières mesures, et sans ictus final pour la dernière. L 

3° « Dans ces trois dernières mesures le ré de la partie supérieure, qui 


: EME à 1 
est une note tenue, se prolonge sur trois temps et se répète ensuite sur : 
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&' temps, où il ne peut être que l’anacrouse du rythme suivant. Or, il ne 
semble pas que ces rythmes puissent être anacrousiques ; étant donné 
que chaque mesure en contient réellement deux, ce sont bien plutôt des 
dipodies thétiques qui se terminent sur le premier temps de la 2° mesure, 
et c'est ce 1” temps qui doit porter le ré prolongé, le temps qui suit se 
passant en silence. Autrement, le 3° triolet manquant d’ appui, le 

1” temps rythmique ne repose sur rien ; en outre, le thème de l’ Adagio, 
qui cst repris à la mesure 51, deviendrait anacrousique, contrairement à 
cc qu'il cst partout ailleurs. Nous le fimes un jour remarquer à Bülow 
qui incontinent écrivit cette noire au commencement du 3° triolet, 
comme commençant une nouvelle mesure. » 

Mesures 51 à 73. — Reprise du premier thème, mais accompagné en 
triolcts jusqu'à la fin, ce qui donne au mouvement plus d'animation et 
indique bien un changement de disposition dans l’âme de l'artiste : les 
pensées tristes, décourageantes, font place à une certaine confiance, 
l'espoir rentre dans son âme et le mouvement se terminera dans une ex- 
pression de calme ct de paix qu'il n’avait pas en commençant. 


Remarquez, aux mesures 62 ct 63, de quelle manière Bcethoven ac- 
compagne à la basse le chant de la partic supérieure : ces arpèges qui se 
terminent sur le 2° temps de la mesure sont la preuve que le rythme lui- 
même finit là, et que soit le mi E de la 62° mesure, soit les deux notes do 
ré D de là 63° sont des anacrouses et appartiennent au rythme suivant. 
Le ré D de la mesure 65 doit donc aussi en être détaché, il est première 


note d’une dipodie, que Beethoven faisait de rythme féminin partout 


ailleurs, mais qu’à la fin il masculinise. 


: IV. — Le Ronro 


Ce mouvement commence sous l'impression de paix que sigrale la fin 
du mouvement précédent. Il y a-dans la mélodie initiale comme un air 
de soulagement, de gaîté encore un peu triste, qui se fait plus ou moins 
sentir aussi longtemps que le malheureux est seul à exprimer sa pensée ; 
mais à la 34° mesure le dialogue recommence et il se poursuit, dès lors, 
dans le reste du mouvement, avec de fréquentes reprises du monologue 
initial sur des thèmes variés: Finalement, c’est le doute, l’étonnement, 
la tristesse qui l’emportent, et la Sonate finit sur un cri de révolte et d'in- 
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dignation contre le Destin, comime avait fini déjà le premier mouvement 
Grave. | | 

Le Rondo renferme trois thèmes principaux que Becthoven développe 
assez longuement en y intercalant diverses sortes de divertissements, de 
traits, de motifs mélodiques, qui semblent parfois s'éloigner beaucoup 
des thèmes principaux et risquent de les faire oublier. 

Le premier thème se fait entendre dans les g premières mesures; il 
contient deux phrases, l’une de la mesure 1 à la mesure 5, l’autre de la 
mesure 5 à la mesure g. Cette scconde phrase est inimédiatement répétée 
dans les quatre mesures suivantes. 

Ce thème revient quatre fois dans le cours du mouvement : de la me- 
sure 62 à la mesure 54; puis de la mesure 121 à la mesure 133; en troi- 
sième licu de la mesure 151 à la mesure 158; enfin, comme dernier et 
suprème rappel des sentiments qu'il cxprime, deux fragments sont re- 
pris aux mesures 203 à 206 : c’est le dernier espoir qui s’'évanouit. 

On remarquera une certaine différence dans la manière de reproduire 
ce premier thème. Deux fois d’abord il se fait entendre de là même ma- 
nière, c est-à-dire deux phrases successives et répélition de la scconde. 
À la deuxième reprise, la partie supérieure chante seulement les deux 
phrases qui constituent proprement le thème, laissant à la basse de ré- 
péter en la modifiant quelque peu la seconde phrase. La troisième repri- 
se ne contient non plus que les deux phrases thématiques, avec cette par- 
ticularité remarquable que l’anacrouse du commencement disparaît de 
la partie supéricure et est remplacée par un sol anacrouse dans la partie 
basse. Il importe de signaler dans l'exécution le vrai caractère de ce sol 
basse. oo 

Le deuxième thème est entendu pour la première fois de la mesure 44 
à la mesure 52. Comme le premier, il se compose de deux phrases dont 
la 2° répète la 1° en la modifiant un peu à la fin. Il ne revient qu'une fois 
dans la suite, à la 154° mesure, où Becthoven le traite de façon particu- 
lière, en lui donnant un développement qui finit par le relier au premier 
thème, dans la mesure 171. | 

‘Le’troisième thème est d’un genre tout différent des deux autres. Ce 
sont des blanches et des noires en progression double, descendante au 
soprano et à la basse, mais par mouvements contraires, de la 59° à la 107° 
mesure. Les rythmes en sont alternativement thétiques à la partie supé-. 
ricure et anacrousiques à la basse (mesures 79 et 80) ; anacrousiques à la. 
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basse et décapités à la partie supérieure (mesures 83 et 81) ; anacrousi- 
ques au soprano et décapités à la basse (mesures 87 et 88), etc. 


Le thème revient six fois de suite, sous des formes chaque fois diffé- 
rentes, ce qui lui enlève toute monotonie. Il y a même entre la 4° et la 5° 
reprise du thème un intermède de 4 mesures qui se termine sur le miD 
de la 99° mesure ; les trois notes supérieures forment anacrouse de la 
phrase suivante, 5° reprise du thème par le soprano jusqu’à la mesure 
104, où il passe à la basse ; les trois dernières notes basses de la 103° me- 
sure lui servent d’anacrouse. 


En dehors de ces trois thèmes principaux, Beethoven en introduit 
d’autres secondaires sous forme de divertissements dont les uns ne pa- 


raissent qu'une fois ct d’autres sont répétés en plusicurs endroits du 
Rondo. | 


Ainsi, après le premier thème qui se termine par une coda, de la me- 
sure 13 à la mesure 18, on trouve d’abord un premier divertissement de 
16 mesures (19 à 33). 5 rythmes consécutifs, dont les deux premiers sont 
thétiques, l’un féminin et l’autre féminin masculinisé par syncope ; les 
trois suivants sont anacrousiques, l’anacrouse syncopée formant ictus 
initial du rythme dans le 3° et dans le 5°, avec terminaison féminine dans 
le 3° rythme, féminine masculinisée par syncope dans le 4° et masculine 
dans le 5°. 


Suit un second divertissement, de caractère tout différent et dans le- 
quel le dialogue recommence entre la voix du malheureux et celle du 
Destin. Ce thème secondaire, qui débute à la 34° mesure et finit à la 43°, 
introduit dans le mouvement (de la mesure 37 à la mesure 43) une nou- 
velle mesure, la mesure à 2/8, avec un mélange de triolets. On le voit 
clairement à la 38° mesure et aux suivantes, où les noires sont de vraies 
thésis rythmique qui demandent à être précédées d’une barre de mesu- 
re. Le 2/8 se poursuit ainsi jusqu'à la 44° mesure, qui amène le deuxiè- 
me thème principal. On remarquera sans peine dans ce divertissement 
les différentes formes que prennent les rythmes, anacrousiques ou dé- 
capités, masculins, féminins, décaudés. 

Ce même thème secondaire revient après le deuxième thème princi- 
pal, de la mesure 51 à la mesure 61 ; et là encore il modifie le mouvement 
en changeant la mesure à 2/4 en mesure à 2/8. Il se termine par un trait 
descendant et rapide, analogue à celui de la fin du Gravwc et, sans doute, 
exprimant une pensée du même genre. 
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Trois fois encore on le retrouve avec le même caractère et sous des for- 
ines quelque peu variées . 1° après le troisième thème principal et avant 
la reprise du premier, de la mesure 107 à la mesure 120 ; 2° après cette 
troisième reprise du premier thème, mesures 143 à 153 ; enfin 3° et avec 
un redoublement d'insistance, aux approches du dénouement final, dans 
les mesures 186 à 193. On sent que Beethoven y attachait une significa- 
tion particulièrement expressive, et qu'il s’en est servi pour traduire 
avec force et clarté les sentiments pénibles que lui inspirait cette lutte 
acharnée contre le Destin. 

Nous arrêtons là cette analyse de la Sonate pathétique; elle suffit, 
croyons-nous, à donner de cette œuvre magistrale une connaissance 
assez exacte et assez approfondie, pour que tout artiste bien doué puisse 
entreprendre de l’exécuter dans le même sens qu’elle a été conçue, c’est- 
à-dire avec la pensée et les multiples impressions qui agitaient l’âme de 
son auteur. On a pu se rendre compte du caractère pathétique intense 
qu'elle renferme, tant les irrégularités, les accents pathétiques, les suc- 
cessions imprévues, etc., y sont multipliées et expriment bien les diver- 
ses passions que Beethoven a voulu peindre. 

Nombreuses par conséquent y doivent être les nuances, mais toujours 
appropriées aux sentiments que la mélodie exprime si bien. Les règles 
que nous avons données sur ce point, jointes aux indications que fournit 
l'écriture de la Sonate elle-même, diront à l'exécutant ce qu’il doit faire 
pour nuancer toujours convenablement. S'il possède la science des pro- 
cédés d'exécution, il sera en état d'interpréter le chef-d'œuvre de Beetho- 
ven à la façon des Maîtres, c’est-à-dire selon la pensée de Beethoven lui- 
même. 


a — ———— 
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